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AVANT-PROPOS 


L'art  français  moderne  n*a  pas  été  gâlé  par  les  historiens  d'art  :  ses 
grands  maîtres  sont  insuffisamment  connus  ;  ses  artistes  de  seconde  ligne 

>  à  peu  près  ignorés  et  les  grandes  transformations  qui  Font  affecté  ne  sont 

expliquées  ni  dans  leurs  origines  ni  dans  leur  accomplissement.  Mais  de 
toutes  ses  époques  la  plus  sacrifiée  est  celle  qui  correspond  à  la  Révolution  et 

vl  au  Premier  Empire.  Parvenus  aux  dernières  années  du  règne  de  Louis  XVI, 

amateurs  et  érudits  s'empressent  de  passer  à  la  deuxième  décade  du 
xix'  siècle  en  évitant  les  temps  intermédiaires.  Sans  doute  on  a  consacré 
aux  principaux  artistes  quelques  monographies  plus  ou  moins  som- 
maires ;  mais  on  a  négligé  les  hommes  qui  restèrent  au  deuxième  plan  ', 
on  n'a  pas  interrogé  les  écrivains  d'art  qui  tantôt  reflétèrent  le  goût  gé- 
néral de  leurs  contemporains  tantôt  le  contredirent  et  s'efforcèrent  de  le 
diriger.  Aussi,  quand  de  ces  études  fragmentaires  et  incomplètes  on  a 
voulu  extraire  les  éléments  d'une  appréciation  d'ensemble,  on  s'est  égaré 
dans  des  généralisations  hâtives  et  l'on  a  clos  un  procès  sommaire  par 
une  condamnation  capitale. 

Sans  avoir  la  prétention  de  faire  re viser  la  sentence  qui  frappe  très  jus- 
tement l'art  inanimé  et  archéologique  de  David  et  de  ses  maladroits 
imitateurs,  nous  avons  pensé  qu'il  y  aurait  intérêt  pour  nous  et  profit  pour 
l'histoire  de  l'art  français  à  renouveler  Tenquôte.  Sans  parler  des  maîtres 
incontestés  comme  Gros,  Prud'hon,  Houdon,  nous  étions  certains  de  ren- 
contrer, môme  chez  les  artistes  dévoyés,  matière  plus  ou  moins  ample  à 
jouissance  esthétique,  tant  il  nous  paraît  impossible  que  le  tempérament 
se  laisse  indéfiniment  comprimer  par  les  systèmes.  Convaincu  d'autre 
part  que  la  fonction  de  l'historien  d'art  consiste  moins  dans  la  manifes- 
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talion  de  ses  opinions  personnelles  que  dans  l'explication  de  la  naissance 
d'une  œuvre  ou  de  l'évolution  d'un  art,  nous  avons  estimé  que,  pour  man- 
quer souvent  d'attrait,  l'examen  de  cette  période  déconsidérée  n'en  était 
pas  moins  nécessaire. 

Observons  tout  d'abord  que  l'ère  artistique  dominée  par  les  grands  événe- 
ments politiques  de  la  Révolution  et  de  l'Empire  constitue  dans  la  série  his- 
torique une  unité  nettement  caractérisée.  Certes  elle  se  rattache  étroite- 
ment au  passé  et,  sous  beaucoup  de  rapports,  elle  n'est  qu'une  conclusion. 
'Plusieurs  des  artistes  qui  personnifient  les  directions  de  son  activité 
appartiennent  au  xv!!!"*  siècle  pour  une  part  plus  ou  moins  grande  de  leur 
carrière.  L'esthétique  ultra-classique  à  laquelle  son  nom  est  resté  lié, 
remonte,  nous  le  dirons  plus  loin  S  à  la  Renaissance  et  tient  à  quelques- 
uns  des  ressorts  les  plus  intimes  du  tempérament  français  ;  elle  avait 
d'ailleurs  été  récemment  formulée  avec  ampleur  et  Siutorité  par  Lessing, 
Winckelmann,  Mengs,  tandis  que  Falconet  l'avait  contestée  avec  éner- 
gie et  éclat.  Enfin,  antérieurement  à  la  date  initiale  dont  nous  avons  fait 
choix  pour  notre  étude,  quelques-unes  des  voies  que  suivit  l'art  de  la 
Révolution  et  de  l'Empire  avaient  été  indiquées  ou  même  frayées.  Pour 
l'architecture,  c'en  était  fait,  non  seulement  du  style  plein  de  verve  et  de 
grâce  des  Robert  de  Cotte,  des  BofTrand,  des  Oppenort  et  des  Meissonier, 
mais  encore  de  celui  des  Blondel,  des  Gabriel,  desSoufHot,  des  Antoine,  des 
Louis,  préoccupés  de  simplicité  et  d'apparences  antiques,  mais  aussi  de 
convenance  et  d'agrément;  les  Chalgrin,  les  Brongniart  avaient  inauguré 
l'imitation  littérale  et  inintelligente  des  modèles  doriques  ;  en  revanche, 
le  noble  jardin  français  était  supplanté  dans  les  faveurs  de  la  mode  par  son 
rival  anglais.  De  son  côté,  la  sculpture  avait  renoncé  aux  caprices  d'ima- 
gination, à  l'expression  enjouée  qu  piquante,  au  travail  animé  et  à  l'ciTet 
décoratif,  qu'elle  avait  tant  aimés  dans  la  première  moitié  du  siècle,  pour 
s'efforcer  vers  la  vérité  d'imitation  avec  Pigalle,  Houdon,  Allegrain, 
Caffieri;  vers  la  beauté  élégante  avec  Julien,  Boichot,  Pajou  ;  enfin,  avec 
Moitte,  vers  «  le  goût  sévère  et  antique  »  ;  seul,  Cfodion  en  ses  figurines 
se  montrait  fidèle  à  l'ancienne  tradition.  De  même  pour  la  peintjire  :  dans 
le  grand  art,  la  pompe  un  peu  théâtrale  de  l'ordonnance,  l'incertitude  du 
dessin,  le  goût  du  joli  et  du  chiffonné,  l'interprétation  fantaisiste  de  This- 
toire  ;  dans  la  peinture  de  chevalet,  l'ingéniosilé  et  l'esprit  de  l'action  et 
de  la  pantomime,  la  finesse  maniérée  de  l'exécution  ;  dans  l'un  et  l'autre, 
le  laisser-aller  de  la  touche,  le  brillant  de  la  couleur,  Teffet  et  le  «  ragoût  » 
avaient  été  proscrits  au  nom  de  la  nature  et  de  l'antique.  La  «  réforme  » 
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accomplie  par  Vien,  Vincent,  Regnault,  Peyron,  el  surtout  David,  avait 
mis  en  honneur  la  simplicité  de  composition,  la  précision  et  la  noblesse 
dés  formes,  Texactitude  du  costume,  la  sobriété  du  coloris  et  voué  les 
jeunes  générations  à  l'étude  de  Tantique.  ^Enfm,  pour  ce  qui  concerne 
rîBspiration,  l'évolution  du  siècle  vers  une  affectation  de  sentiment  et  de 
moralité  avait  entraîné  Fart  à  se  consacTer  de  plus  en  plus  à  la  glorifica- 
tion des  vertus  privées  ou  civiques.  Greuze  avait  composé  un  cours  de 
morale  larmoyante  en  acHons.  La  mythologie  galante  était  remplacée  par 
l'histoire  austère,  celle  des  Iloraces,  des  Brutus,  des  Socrate  et  aussi  des 
Sully,  des  Mole,  des  Fénelon,  etc.  D"* autre  part,  la  vogue  du  genre  et  du 
paysage  progressait  d'année  en  année  el  aussi  la  tendance  réaliste  de  leurs 
productions. 

Le  quart  de  siècle  que  nous  isolons  n'en* possède  pas  moins  son  origi- 
nalité en  art  comme  en  science  et  en  littérature.  Pour  celle-ci,  sans 
doute,  ce  fut  le  temps  où  d'impuissants  imitateurs  déconsidérèrent  les 
grands  modèles  classiques  en  de  pâles  et  insipides  répétitions,  où  les  gé- 
néralisations réfléchies  et  significatives  des  maîtres  devinrent  de  vagues 
généralités  et  leur  langue  nette  etclaire  un  verbiage  émacié  et  incolore. 
Mais  ce  fut  aussi  celui  où  s'opéra  la  révolution  qui  devait  substituer  à 
une  poétique  usée  des  conceptions  nouvelles  et  à  lartutelle  gréco-romaine 
rinfluence  germanique.  Alors  en  effet  les  divinités  de  l'Olympe  ossianique 
et  les  héros  de  l'histoire  moderne  commencèrent  à  disputer  la  scène,  la 
poésie  et  le  roman  -aux  divinités  et  aux  héros  d,e  la  Grèce  et  de  Rome. 
Alors  aussi  l'imagination  longtemps  comprimée  prit  sa  revanche  dans 
d'innombrables  romans  ;  le  sentiment  conquit  une  large  place,  tantôt 
sombre  et  funèbre  tantôt  mélancolique  et  «  lacrymal  »  ;  le  goût  de  la 
nature  se  développa  en  vivacité  et  en  précision  ;  ei\fin,  le  style,  surtout 
en  prose,  usa  d'un  dictionnaire  plus  riche  et  d'une  syntaxe  moins  timide. 

En  ce  qui  concerne  l'art,  la  date  de  1791  mai'que  la  fin  de  Torganisa- 
tion  artistique  fondée  sur  le  privilège  académique,  comme  de  ^influence 
séculaire  de  la  clientèle  nobiliaire  et  ecclésiastique  et  de. l'administration 
royale;  celle  de  1814  coïncide  avec  la  disparition  d'un  gouvernement 
dont  nous  apprécierons  plus  loin  l'énergique  intervention  et  avec  un 
retour  offensif  de  l'ancien  Régime.  Dans  l'intervalle,  l'esthétique  et  Tart, 
ont  fait  œuvre  personnelle.  Les  classiques  ont  mis  au  point  leurs  théories 
jusqu'alors  un  peu  vagues  ;  ils  en  ont  déduit  les  conséquences  extrêmes  ; 
ils  en  ont  fait  un  corps  de  doctrines  possédant  l'apparence  et  par  suite 
Tautorité  d'un  dogme  absolu  ;  ils  en  ont  enfin  tenté  l'application  intégrale 
dans  des  ouvrages  qui  passent  pour  leur  formule  concrète.  Cependant 
' —  et  ce  caractère  a  été  une  des  raisons  majeures  de  notre  choix  -^  cette 
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période,  qui  termine  une  longue  évolution,  en  inaugure  une  autre  qui  con- 
tinue sous  nos  yeux.  C'est  alors  en  effet  que  furent  créés  ou  profondément 
remaniés  des  organes  artistiques  qui  fonctionnent  encore  :  TAcadémie 
des  Beaux-Arts,  l'École  des  Beaux-Arts,  l'Académie  de  France  à  Rome, 
l'Administration  des  Beaux-Arts,  les  Musées,  les  Salons,  etc.  C'est  alors 
également  qu'apparurent  ou  se  développèrent  les  idées  et  les  goûts  qui 
devaient  détrôner  le  classicisme  et  que  se  formèrent  quelques-uns  des 
artistes  qui  furent  les  auteurs  de  cette  révolution. 

C'est  à  ces  considérations  que  nous  avons  obéi  en  commençant  des 
recherches  dont  nous  présentons  aujourd'hui  les  résultats  relatifs  aux  trois 
grands  arts,  réservant  pour  un  second  volume  ceux  qui  concernent  le 
dessin,  la  gravure,  les  arts  sompluaires,  etc.  Notre  tâche  a  été  ardue.  L'art 
de  ce  temps  ne  récompense  que  rarement  celui  qui  l'étudié  par  l'occasion 
de  jouissances  esthétiques.  L'absence  de  travaux  bibliographiques  nous  a 
contraint  de  demander  l'indication  de  la  littérature  esthétique,  si  impor- 
tante alors,  au  dépouillement  des  catalogues  de  librairie  contemporains. 
D'autre  part,  le  petit  nombre  et  la  dispersion  des  œuvres  visibles  nous 
ont  imposé  —  nous  n'avons  garde  de  nous  en  plaindre  —  une  sorte  de 
«  tour  de  France  »,  une  visite  des  musées  de  province  ;  elle  nous  a  révélé 
plus  de  huit  cents  dessins,  tableaux  ou  sculptures,  dont  beaucoup  sont 
pour  nous  d'un  grand  intérêt  et  quelques-uns  d'une  haute  valeur  intrin- 
sèque. 

Aussi  nous  faisons-nous  un  devoir  de  témoigner  notre  vive  gratitude 
à  ceux  qui  nous  ont  prêté  leur  concours  :  à  Monsieur  le  Ministre  de  l'Ins- 
truction publique  et  à  Monsieur  le  Directeur  des  Beaux-Arts  qui,  en 
nous  confiant  une  mission  officielle,  nous  ont  aidé  à  l'exploration  des 
diverses  collections  publiques;  à  Monsieur  le  Secrétaire  perpétuel  de 
l'académie  des  Beaux-Arts,  à  M.  Pingard,  le  si  aimable  secrétaire  de 
l'Institut,  à  M.  Rébelliau,  bibliothécaire  de  l'Institut  qui  nous  ont  com- 
muniqué les  documents  inédits  que  possèdent  les  archives  et  la  biblio- 
thèque de  l'Institut;  à  M.  E.  Miintz,  conservateur  des  collections  de 
l'Ecole  des  Beaux-Arts  qui  a  mis  la  plus  grande  obligeance  à  nous  en  rendre 
la  consultation  plus  aisée  ;  à  M.  Henry  Lemonnier,  professeur  d'histoire  de 
de  l'art  à  l'Université  de  Paris,  dont  nous  avons  eu  Thonneur  d'être  l'élève  ; 
petit-fils  d'un  artiste  renommé  do  Pépoquc  que  nous  étudions,  il  a  mis  à 
notre  disposition  un  certain  nombre  de  dessins  ;  à  M.  L.  Courajod ,  le  regretté 
conservateur  du  Musée  de  Sculpture  moderne  du  Louvre;  à  M.  André 
Michel,  son  distingué  successeur;  à  M.  GuifTrey,  attaché  à  la  conservation 
des  dessins  ;  à  M.  Sevin-Desplaces,  bibliothécaire  du  Musée  du  Louvre  et 
à  Messieurs  les  conservateui*s  des  Musées  de  province  qui  nous  ont  rendu 
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facile  l'examen  et  la  photographie  des  richesses  dont  ils  ont  la  garde  ; 
à  M.  Vaudoyer,  architecte,  descendant  d'un  des  architectes  les  plus  en 
vue  sous  le  premier  Empire  qui  nous  a  confié  un  précieux  journal  ma- 
nuscrit ;  à  tous  nous  offrons  nos  sincères  remerciements. 

Pour  qu'il  n'y  ait  pas  de  malentendu  et  qu'on  ne  cherche  pas  dans  notre 
travail  ce  que  nous  n'avons  pas  voulu  y  mettre,  nous  préciserons  notre 
dessein.  Il  n'a  pas  été  d'écrire  une  histoire  de  Fart  de  la  Révolution  et  du 
Premier  Empire,  de  détailler  la  vie  des  artistes  et  la  description  de  leurs 
ouvrages.  Notre  désir  a  été  de  faire  œuvre  non  de  narration,  mais  d'ex- 
plication; de  découvrir  pourquoi  à  cette  époque,  d'où  résulte  la  nôtre, 
l'art  adopta  certaines  voies  et  les  suivit  à  une  certaine  allure  et  comment 
son  histoire  se  lie  à  celle  de  la  société  et  de  la  politique.  Des  nombreux 
renseignements  la  plupart  inédits  que  nous  avons  pu  recueillir,  nous 
n'avons  retenu  que  ceux  qui  nous  éclairaient  sur  l'évolution  artistique 
générale.  Nous  donnons  une  vue  d'ensemble  pouvant  servir  de  point  de 
départ  à  dès  recherches  spéciales  ;  nous  nous  sommes  efforcé  de  les  faci- 
liter par  une  abondante  bibliographie.  Les  mômes  principes  nous  ont 
guidé  dans  l'illustration.  Il  nous  a  paru  inutile  de  montrer  ce  qui  est 
familier  à  tout  le  monde ,  les  Sabines  par  exemple  ou  les  Pestiférés  de 
Jaffa,  En  revanche,  nous  avons  reproduit  le  plus  que  nous  avons  pu 
d'œuvres  conservées  dans  les  musées  de  province,  parce  qu'elles  sont 
généralement  peu  connues.  Dans  une  étude  comme  la  nôtre  l'image  ne 
doit  être  introduite  qu'autant  qu'elle  est  un  document  et  commente  pour 
l'œil  ce  que  le  texte  adresse  à  l'intelligence.  C'est  pourquoi,  au  risque  de 
nuire  à  l'aspect  du  livre,  nous  avons  groupé  les  gravures  dans  notre 
seconde  partie,  à  leur  place  logique. 

Pour  un  travail,  que,  dans  une  certaine  mesure,  nous  avons  conçu  comme 
une  démonstration,  nous  avons  choisi  un  plan  méthodique. 

Dans  une  première  partie  nous  procédons  au  dénombrement  et  à  la  défini- 
tion des  forces  qui  concourent  à  la  production  de  l'œuvre  d'art.  Commen- 
çant par  les  idées,  nous  analysons  et  nous  classons  celles  qui  furent 
émises  sur  la  double  question  des  rapports  de  l'art  avec  la  Société  et  l'Etat 
et  de  l'orientation  esthétique  de  son  effort  ;  nous  essayons  enfin  de  démêler 
leurs  origines,  nous  présentons  les  hommes  qui  les  ont  avancées  et  nous 
racontons  les  conflits  qu'elles  ont  provoqués.  Puis  nous  nous  enquérons 
de  l'influence  qu'ont  pu  exercer  les  modèles  antérieurs,  visibles  dans  les 
musées  ou  vulgarisés  par  la  littérature  artistique.  Nous  montrons  alors 
quel  appui  prêtèrent  aux  arts  et  quelle  direction  leur  imprimèrent  le  public 
et  les  divers  gouvernements  qui  se  succédèrent  de  1791  à  1814.  Nous  ter- 
minons par  l'examen  des  institutions  artistiques,  la  classe  des  Beaux- Arts 
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de  V  Institut  y  les  organes  A' enseignement,  les  expositions,  les  concours  et  les 
récompenses. 

Les  influences  appréciées,  nous  consacrons  une  seconde  partie  aux 
artistes  et  aux  œuvres.  Pour  les  premiers,  nous  nous  informons  de  leur 
nombre,  de  leur  situation  intellectuelle  et  morale,  de  leur  condition 
sociale.  Puis,  suivant  les  analogies  de  style,  nous  les  groupons  autour  des 
chefs  d'écoles,  en  ayant  soin,  dans  la  mesure  du  possible,  de  déterminer 
quelle  place  ils  tenaient  dans  Topinion  contemporaine,  c'est-à-dire  quelle 
autorité  possédaient  l'exemple  qu'ils  donnaient  ou  la  théorie  qu'ils  ensei- 
gnaient. Après  avoir  montré  ce  que  poursuivaient  les  uns  et  les  autres, 
nous  empruntons  à  l'analyse  de  leurs  ouvrages  des  indications  sur  les 
genres,  les  sujets,  les  modes  à' interprétation  et  à' exécution  préférés,  enfin 
sur  le  succès  relatif  de  leurs  tentatives. 
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CHAPITRE  I" 

THÉORIE   DU   ROLE    SOCIAL    ET    POUTIQUE   DE   l'aRT 
ET    DE   SES   RAPPORTS   AVEC    l'ÉTAT*. 


Utilité  pédagogique,  économique,  sociale  et  politique  des  Arts.  —  Diffusion  des  Arts. 
Intervention  de  l'État.  Protection  et  surveillance  des  Arts. 


L'époque  de  la  Révolution  et  du  premier  Empire  se  recommande  par 
une  conception  philosophique  et  généreuse  des  relations  de  l'Art  avec  la 
Société  et  l'Etat.  Ses  penseurs  et  ses  législateurs  s'accordent  en  effet  à 
proclamer  que,  «  loin  de  n'être  que  les  ornements  de  l'édifice  social  »,  les 
Arts  M  font  partie  de  ses  bases  »  et  qu'ils  constituent  «  la  première,  lapins 
irrésistible  »  elaussi  la  plus  bienfaisante  de  toutes  les  puissances.  Al'envi, 
ils  s'efforcent  de  manifester  celte  haute  mission,  d'en  démontrer  l'efficacité 
sous  quelque  rapport  qu'on  l'envisage*.  Ne  seraient-ils  qu'une  source  de 
plaisirs,  les  Beaux- Arts  auraient  déjà  leur  place  marquée  dans  les  rouages 
de  l'association  humaine  dont  le  premier  but  est  la  multiplication  de 
nos  jouissances'.  Or,  ils  apportent  en  outre  à  l'humanité  le  plus  précieux 

1.  Pour  ce  qui  concerne  les  hommes  auxquels  nous  empruntons  les  éléments  do  notre  exposé 
des  théories,  nous  prions  de  vouloir  bien  se  reportera  la  trois,  sect.  et  à  la  Bibliographie  qui 
accompagne  notre  travail. 

2.  Un  symptôme  de  ces  préoccupations  est  le  nombre  des  mémoires  que  l'Institut  ou  les 
Sociétés  littéraires  privées  provoquèrent  alors  sur  la  question  de  l'utilité  des  Beaux-Arts.  (Cf.  la 
Bibliographie  annexée  à  ce  volume.) 

3.  Cf.  Chaussard,  Dignité  des  arts,  passim.  Il  cite  Mirabeau  au  nombre  de  ses  autorités.  — 
Sobry,  Poétique  des  arts,  p.  10.  —  N.  Ponce,  Réflexions  sur  Venseign.  du  dessin,  —  Appel 
du  Directoire  aux  artistes  (floréal  IV.) 
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concours  pour  la  satisfaction  de  ses  besoins  de  civilisation  et  pour  la  réa- 
lisation de  son  idéal  intellectuel  et  moral.  Chez  Tamateur  ils  perfectionnent 
Tentendement  en  «  multipliant  les  sensations  »  ;  chez  Tartiste  «  ils  dou- 
blent les  facultés  de  Torgane  de  la  vue  en  les  rectifiant  ».  Ingénieux 
interprètes  de  la  pensée,  ils  la  traduisent  en  une  langue  visible,  u  rapide, 
universelle  »  qui,  dans  bien  des  cas,  supplée  la  parole  et  s'exprime  plus 
clairement  qu'elle.  C'est  assez  pour  en  faire  d'énergiques  «  leviers  d'ins- 
truction »,  de  merveilleux  agents  d'éducation  démocratique.  «  Historiens 
populaires  d'un  grand  nombre  de  faits,  d'opinions  qui  composent  l'exis- 
tence morale  des  nations...,  ce  sont  des  livres  originaux  toujours  ouverts 
à  la  curiosité  publique  qui  portent  l'instruction  au  dehors  et  la  communi- 
quent sans  réserve  au  sentiment  qui  les  consulte  sans  effort'.  »  Éducateurs 
de  l'intelligence,  ils  ne  le  sont  pas  moins  du  caractère,  soit  qu'ils  s'adon- 
nent à  la  narration  de  belles  actions  historiques  ou  imaginaires,  soit 
qu'ils  se  consacrent  à  la  représentation  de  la  beauté  physique.  Qui  ne 
sait  la  puissance  de  l'exemple?  «  La  statue  d'un  héros  est  une  leçon  de 
courage  ;  la  statue  d'un  sage  un  traité  de  morale.  »  Le  beau  corporel  et 
le  beau  spirituel  sont  liés  d'une  étroite  parenté  :  le  premier  «  élève  la 
pensée  en  épurant  le  goût  »;  en  habituant  à  l'ordre,  il  rend  insupportable 
l'idée  du  mal  moral  qui  n'est  qu'une  «  disconvenance  »,  une  «  atteinte  à 
Tordre  fondamental  des  choses'  ». 

Inutile  d'insister  sur  l'influence  économique  des  Arts  :  <(  un  campa- 
gnard qui  saura  vivre  avec  goût  n'en  sera  que  meilleur  agriculteur  »  ;  un 
artisan  pénétré  du  sentiment  du  beau,  familiarisé  avec  les  chefs-d'œuvre 
et  capable  d'en  dessiner  l'image,  joindra  au  mérite  de  l'utilité  le  charme 
de  l'élégance,  assurera  à  son  industrie  l'avantage  sur  ses  rivales  étrangères 
et  contribuera  ainsi  à  la  prospérité  nationale*.  Les  Beaux- Arts  peuvent 
enfin  jouer  un  rôle  social  et  poli  tique.  Bienfaiteurs  des  classes  déshéritées, 
ils  leur  procurent  des  plaisirs  délicats  et  la  parure  qu'ils  mettent  aux  cités 

11.  Neveu,  Disc,  relatif  à  l'étude  du  dessin  (Journ.  poI>lech.).  —  Raymond,  La  peint., 
p.  185.  —  X.,  Décade,  an  II,  I,  p.  401.  —  Chaussard,  op.  cit.  —  Boher,  Disc,  sur  l  utilité 
'    d'apprendre  le  dessin.  —  Lacroix,  Disc,  à  la  distrib.  des  prix  aux  £c.  centr.  de  Paris, 
an  VlU.  —  Ponce,  Infl.  de  la  peint,  sur  les  arts  d'ind.  ;  —  De  l'infl.  des  B.-Arts  sur  les 
jouissances  de  la  vue,  —  Q.  de  Quincy,  Consid.  morales,  p.  55. 

2.  Q.  de  Quincy,  Considér.,  ch.  m.  —  Raymond,  op.  cit.,  p.  185,  259.  —  Lebarbicr  aîné, 
De  l'emploi  de  l'art  chez  les  nations  policées.  —  Sobry.  Poét.,  p.  1.  —  Droz,  Etudes,  p, 
126.  127.  —  Mirabeau,  cilc  par  Chaussard.  —  Em.  David,  Infl.  de  la  peint.,  p.  212.  — 
Ponce,  Infl.  de  la  peint,  chez  les  anc.  peuples.  —  Infl.  de  la  nature  surVarch.  —  Pomme- 
reul,  Art  de  voir,  p.  30. 

3.  Portiez,  Bapp.  à  la  Convention  (an  III).  —  Bcugnot,  Bapp.  de  1803.  —  Ponce,  /nfl. 
de  la  peint.;  —  /nfl.  des  B.-Arts  sur  les  jouiss.  de  la  vue.  —  Pommereul,  op.  cit.,  p.  33. 
—  Em.  David,  Infl.  de  la  peint.,  p.  221.  —  Neveu,  Progr.  de  son  cours  de  aess.  à  l'Ecole 
polyl.  —  Q.  de  Quincy.  Consid.,  ch.  m.  —  Raymond,  op.  cit. 
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constitue  «  une  prapriété  commune  pour  ceux  qui  sont  pauvres  de  biens 
personnels  ».  Ils  sont  même  un  des  plus  puissants  moyens  d'attacher  le 
peuple  à  la  chose  publique.  Ils  rendent  la  patrie  plus  chère  en  Tornant  de 
leurs  ouvrages,  en  célébrant  ses  gloires,  en  immortalisant  ses  grands 
hommes.  En  illustrant  le  passé,  ils  nouent  la  chaîne  des  temps  et  provo- 
quent les  jeunes  générations  à  Timitation  des  vertus  de  leurs  aînées.  Fau- 
teurs de  patriotisme,  ils  sont  aussi  une  «  cause  »>  de  liberté.  «  Libres  eux- 
mêmes  par  essence,  —  car  le  propre  du  génie  c'est  Tindépendance  »,  — 
ils  contribuent  au  progrès  des  lumières:  «  la  pompe  des  Arts  doit  être 
le  luxe  et  la  religion  des  peuples  libres  ^  » 

Cette  thèse  qui  participe  de  Tapologie  et  du  panégyrique  tire  son  origine 
tant  de  la  situation  politique  contemporaine  que  de  la  spéculation  philo- 
sophique du  xvm*  siècle.  Avide  de  savoir  et  passionné  de  critique,  ce 
dernier  devait  nécessairement  se  préoccuper  de  Tinfluence  des  Arts  et  du 
moyen  de  la  tourner  au  bénéfice  de  Thumanité^.  D'autre  part,  pendant  la 
Révolution  «  il  pouvait  sembler  étrange  à  d'austères  républicains  de  s'oc- 
cuper des  Arts  quand  l'Europe  coalisée  assiégeait  le  territoire  de  la  Li^ 
berté  »  et  il  n'était  pas  inutile  d'en  justifier  la  culture  aux  yeux  de 
«  quelques  esprits  misanthropiques  ou  peu  profonds^  ».  Enfin,  la  concep- 
tion de  l'art  démocratique  moralisateur  et  auxiliaire  de  la  législation 
dérive  à  la  fois  des  théories  analogues  formulées  au  xvin®  siècle  par  Mercier  / 
et  Diderot  et  du  culte  contemporain  de  l'antiquité,  du  désir  d'imiter  les 
républiques  grecques  qui  associaient  intimement  les  Arts  à  la  vie  publique. 

La  conclusion  de  tous  les  écrits  que  nous  avons  cités  est  un  vœu 
ardent  en  faveur  de  la  diffusion  des  goûts  et  des  connaissances  artistiques 
dans  toutes  les  classes  de  la  société  et  sur  toute  l'étendue  du  pays.  Le 
nouveau  régime  est  exhorté  à  réparer  les  torts  de  l'ancien,  à  détruire  ce 
«  privilège  mystérieux  »  qui  faisait  des  Arts  «  l'apanage  des  grands  et 
des  riches  »  et  les  concentrait  dans  «  la  capitale  ».  Ou  l'invite  à  les  «  popu- 
lariser »  «jusque  dans  les  chaumières  »,  à  «  les  répandre  comme  un  fleuve 
fécond  sur  tout  le  territoire  de  la  République.  »  Toute  autre  considé- 
ration à  part,  n'y  va-t-il  pas  de  la  prospérité  de  l'art  et  des  artistes  ?  Peut-on 
mieux  favoriser  ceux-ci  qu'en  leur  assurant  un  public  curieux  de  leurs 

1.  Gbaussard,  Dign.  —  Sobry,  Poét.,  p.  9,  10,  42,  303.  —  Raymond,  op.  cit.,  p.  185.  — 
Em.  David,  Infl.  de  la  peint.,  p.  221;  —  Rech.  sur  l'art  statuaire,  p.  lll.  —  X.,  Décade, 
an  II.  I,  p.  401  ;  an  VII,  XIX,  p.  370;  XX,  p.  241.  —  Livret  de  Vexpos.  de  1793.  av.  propos. 
—  Lettre  du  min.  de  l'Intér.  à  la  municipalité  de  Toulouse  (messidor  Vif).  —  Le  Breton, 
Rapp.  do  1808,  p.  40. 

2.  La  fondation  de  V Ecole  gratuite  de  dessin  provoqua  plusieurs  dissertations  sur  le  rôle  des 
arts.  N'oublions  pas,  du  reste,  qu'en  ces  temps  passionnés  de  Rousseau,  un  éloge  des  arts  si 
malmenés  par  le  Mémoire  de  1749  &  l'Académie  de  Dijon  n  était  pas  déplacé. 

3.  Livret  de  1793,  av. -propos.  —  Cf.  Décade,  an  JI,  I,  p.  401. 
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ouvrages  et  capable  de  les  juger  ?  Peut-on  mieux  servir  celui-là  qu'en 
af&nant  le  goût  général  dont  il  subit  l'influence  et  en  développant  Tamour 
de  ses  productions,  seule  garantie  de  leur  durée  *  ?  C'est  donc  le  devoir  du 
gouvernement,  des  municipalités  et  des  particuliers  de  travailler  de 
concert  h  l'éveil  et  à  la  culture  du  sentiment  esthétique.  Ils  y  parvien- 
dront par  la  multiplication  d'estampes  à  bas  prix,  par  la  création  de 
musées  et  surtout  par  Tintrodiiction  dans  les  programmes  pédagogiques 
de  l'étude  du  dessin  et  de  la  théorie  des  arts  *. 

La  thèse  que  nous  venons  de  présenter  a  pour  corollaire  une  théorie 
singulière,  mais  bien  française,  des  rapports  de  l'art  et  de  l'Etat,  fondée 
sur  ce  principe  que  «  les  Beaux-Arts  doivent  entrer  dans  la  constitution 
d'un  bon  gouvernements  »  Elle  invoque  diverses  raisons  qui  peuvent  se 
ramener  à  deux  arguments  principaux  :  Tun  qu'il  n'est  pas  de  cause 
plus  énergique  de  la  prospérité  artistique  que  la  protection  officielle;  l'autre 
que  l'influence  sociale  et  politique  des  Arts  impose  au  gouvernement 
l'obligation  de  les  surveiller,  au  besoin  même  de  les  diriger. 

La  première  de  ces  opinions  est  alors  courante  et  les  auteurs  qui  l'énon- 
cent l'élayent  d'une  copieuse  démonstration. 

«  Les  lois,  affirment-ils,  ont  plus  de  puissance  sur  le  génie  que  la 
nature,  les  lumières,  les  richesses  et  la  politesse  générale.  »  Le  climat 
c<  donne  à  l'esprit  le  premier  mouvement,  mais  il  n'en  détermine  ni  la 
force  ni  la  direction  ».  La  paix  et  la  liberté  ne  sont  pas  indispensables  à 
la  floraison  des  Arts,  puisqu'on  l'a  vue  contemporaine  de  la  guerre  étran- 
gère ou  civile  et  de  la  tyrannie.  La  richesse  publique  n'est  guère  plus 
utile,  car  les  Mécènes  sont  trop  souvent  ignorants  et  capricieux.  L'in- 
fluence des  «  lois  »  leur  parait  au  contraire  évidente.  Pour  que  les  Arts 
fleurissent,  ne  faut-il  pas  que  de  grands  travaux  «  leur  inspirent  de  grandes 
idées,  »  que  de  grands  honneurs  entretiennent  Témulation  et  qu'une  saine 
doctrine  esthétique  soit  suffisamment  fixée  pour  échapper  à  l'influence 
perturbatrice  des  opinions  individuelles?  Or,  «  toutes  ces  causes  dépen- 

1.  Q.  de  Quincy,  Consid.,  p,  20,  64;  —  Consid.  sur  les  arts,  p.  160.  —  Pommercul, 
Instit.  propres  à  encoitr.  les  B.-A.,  p.  245,  251,  253;  —  Art  de  voir,  p.  33.  —  Ponce,  op. 
cit.  —  Neveu,  op.  cit.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  111.  —  Ain.  Duval.  Décade,  an  III,  VI, 

&.  540;  an  IV,  Vil,  p.  140.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  39.  —  Raymond,  op.  cit.,  p.  241.  — 
ernard  Dagcsci.  Projet.  .  Introd.  —  Chaussard,  Dign.;  — Décade,  an  VI,  XVII,  p.  217. 

2.  Pommereul,  Projet  d'une  chalcographie  fr.  —  Beugnot,  Rapp.  de  1803.  —  Roland, 
Lettre  à  David,  17  oct.  1792.  —  Ponce,  Infl.  de  la  peint.  Il  propose  comme  un  moyen  efficace 
de  ((  faire  naître  et  de  perpétuer  dans  le  peuple  le  sentiment  du  beau...,  d'exiger  que  les  enseignes 
ne  soient  peintes  que  d'après  do  bons  modèles.  »  On  remarquera  que  les  dillerents  plans  d'orga- 
nisation de  rinstruction  publique  proposés  pendant  la  Révolution  réservent  une  place,  quelquefois 
très  grande,  à  l'étude  des  Arts. 

3.  Sobry,  op.  cit. 
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dent  de  la  volonté  des  législateurs,  car  les  richesses,  les  honneurs,  les 
intérêts  particuliers  et  par  conséquent  les  mœurs,  les  goûts,  les  passions, 
la  volonté  des  peuples,  tout  cela  est  dans  leurs  puissantes  mains.  »  L'his- 
toire enseigne  d'autre  part  que  «  partout  les  Arts  s'élevèrent  suivant  la 
volonté  des  législateurs.  »  Ne  vit-on  pas  l'art  grec,  en  dépit  de  conditions 
physiques  partout  les  mêmes,  prendre  suivant  les  cités  un  développement 
tout  différent?  Chez  nous  de  même,  la  prospérité  des  Arts  n'a-t-elle  pas 
toujours  été  en  raison  de  la  place  qu'ils  tenaient  dans  les  préoccupations 
du  gouvernement?  «  Louis  XIV  et  Colbert  les  avaient  élevés  à  leur  propre 
hauteur  ;  leur  pensée  s'en  occupait  constamment  et  l'un  des  plus  grands 
ministres  qu'ait  possédés  la  France  eut  besoin  de  tout  son  génie  pour  les 

diriger,  pour  en  former  un  ensemble  harmonieux C'est  à  ce  principe 

d'administration,  plus  encore  qu'aux  goûls  du  monarque,  qu'il  faut 
attribuer  l'éclat  dont  les  Beaux-Arts  brillèrent  à  cette  époque  *.  »  N'est-ce 
pas  enfin  la  même  intervention  que  manifeste  l'histoire  des  vicissitudes 
de  l'art  moderne?  «  Des  rois  barbares  fermèrent  toutes  les  portes  àTintel- 
ligence.  Ils  crurent  voir  dans  l'avilissement  des  hommes  raffermissement 

de  leurs  trônes Enfin  le  xv®  siècle  arriva  !  Florence,  Rome  et  Paris  se 

réveillèrent!  Cosme  de  Médicis  et  le  pape  Léon  X,  son  neveu,  et  le  roi 
François  I  ouvrirent  les  yeux.  Ils  voultirent  et  les  Arts  se  rétablirent,,,. 

Cosme  de  Médicis  ressuscita  la  peinture »  Négligeant  les  exagérations 

naïvement  absurdes,  nous  retiendrons  seulement  la  conclusion  générale  : 
«  Dans  tous  les  climats  comme  dans  tous  les  gouvernements,  le  succès 
.des  Arts  est  un  bienfait  des  lois  *.  » 

L'intérêt  de  l'Art  n'est  d'ailleurs  pas  le  seul  que  fassent  valoir  les  parti- 
sans de  l'Etat,  suivant  les  cas  «  providence  »  ou  «  gendarme.  >>  Du  fait 
que  les  Arts  peuvent  être  bienfaisants  résulte  pour  les  gouvernants  le 
devoir  d'employer  le  talent  à  «  embellir  la  vertu  et  à  conduire  les  hommes 
vers  elle.  »  Comme,  par  contre,  ils  sont  également  capables  de  «  démo- 
raliser »  le  peuple  ou  de  «  renverser  le  gouvernement,  »  il  y  va  de  l'exis- 
tence de  la  société  et  de  l'État  de  surveiller  leur  exercice.  Dans  les  deux 
hypothèses  il  y  a  égale  nécessité  que  les  Arts  «  fassent  partie  de  la  légis- 
lation qui  les  fera  marcher  droit  à  leur  but.  » 

1.  Le  Breton,  liapp.  de  1808.  —  Emeric  David  n'est  pas  moins  aflirmatif.  «  Ce  sont  m- 
deminent  les  faveurs  de  nos  rois  qui  ont  été  les  causes  des  progrès  de  nos  statuaires  ;  ce  sont 
évidemment  les  erreurs  du  gouvernement  qui  ont  été,  si  on  nous  compare  aux  Grecs,  la  cause 
particulière  de  notre  infériorité. . .  »  (^Art  statuaire.) 

2.  Le  Breton.  Rapp.  ;  -  Notice  pour  l'an  XII.  —  Emeric  David,  Art  statuaire,  p.  98.  100, 
101,  128.  129.  429,  440,  452.543;  — //i/ï.rfe /a /?tfi/#r.  p.  2^1  ;  —  Musée  olympit/ue,  p.  316. 
—  Chaussard.o/?.  cit,,  p.  21.  —  Dufourny,  Rapport  du  13  germinal  IV.  (A.rchivcs  de  la  3» 
classe  de  l'Instilut.)  —  Sobry.  p.  45,  314.  —  Deseinc,  Notices  sur  les  Acad.,  ch.  v. 
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A  l'effet  d'assurer  leur  bonne  direction,  diverses  mesures  sont  proposées, 
les  unes  inquisitoriales  et  tyranniques,  les  autres  simplement  ridicules. 
Tel  voudrait  que  l'administration  n'accordât  «  licence  »  d'exercer  «  qu'à 
ceux  qui,  ayant  fait  preuve  de  leur  talent  et  de  la  justesse  de  leurs  idées,  » 
auraient  justifié  d'une  extraction  «  avouable,  »  d'une  «  éducation  soignée  » 
et  d'un  patrimoine  suffisant.  Voilà  pour  le  recrutement  du  personnel  ; 
quant  à  sa  production,  elle  serait  soumise  à  une  exacte  et  minutieuse  sur- 
veillance. L'administration  proscrirait  sans  merci  tout  sujet  «  contraire 
aux  bonnes  mœurs  ou  à  la  dignité  du  gouvernement,  »  comme  tout 
ouvrage  «  qui  ne  porterait  pas  le  cachet  de  l'utilité  »  ou  «  ne  serait  pas 
dirigé  dans  le  sens  des  institutions  publiques  ».  «  Elle  ne  permettrait  pas 
non  plus  que  les  Beaux-Arts  donnassent  dans  l'extravagant,  le  bouffon, 
le  niais.  »  Il  importerait  encore,  tant  sont  désastreuses  les  conséquences 
d'une  esthétique  déraisonnable  ou  capricieuse,  qu'elle  «  fixât  le  goût  une 
fois  pour  toutes  ».  Si  le  législateur  ne  refrène  pas  les  écarts  de  la  mode, 
le  mauvais  goût  gâtera  la  production  artistique  nationale,  nuira  à  son 
exportation  et  compromettra  la  prospérité  publique  ;  »  bien  pis,  «  l'empire 
des  modes  finissant  par  s'étendre  sur  tout,  ...  on  prendra  le  goût  des 
révolutions  politiques,  on  dédaignera  les  attachements  solides...  Plus 
d'amitiés  durables!...  Plus  de  respect  filial!...  »  A  la  perspective  de 
pareilles  calamités,  comment  ne  pas  aspirer  au  règne  absolu  et  universel 
de  la  Raison?  «  C'est  au  législateur  à  opérer  ce  prodige  M  » 

1.  Raymond,  p.  239,  241.  243.  246,  259.  —  Milizia-Pommereul,  Ari  de  voir,  p.  33.  — 
Allent,  Infl,  de  ta  peint,  (Mémoire  couronné  en  l'an  VI.)  —  Bernard  Dagesci,  Proj.  d'organis. 
d'une  nouv.  direction  des  Arts,  introd.  ;  titre  XX,  66-67  ;  titre  XXIV,  p.  76.  Le  projet  de 
Dagesci  mérite,  pour  son  originalité,  une  courte  analyse.  Il  est  divisé  en  30  titres  et  108  articles. 
L'auteur  demande  une  décentralisation  artistique.  Son  plan  est  cependant  inspiré  d'idées  centra  • 
lisatrices.  Il  institue  :  1^  à  Paris,  une  Direction  générale  des  Arts  réunis,  composée  d'un 
Directeur  et  de  12  artistes,  nommés  6  par  l'Empereur  et  6  par  le  Conseil  général  de  la  direc- 
tion des  Arts  (la  4"  classe  de  l'Institut).  6  de  ces  artistes  sont  chargés  de  l'inspection  générale 
des  Arts  dans  l'empire  français  et  dans  le  royaume  d'Italie  ;  2*^  au  chef-lieu  de  chaque  départe- 
ment, une  Direction  des  Arts,  dont  le  Directeur  sera  nommé  sur  la  proposition  des  inspecteurs 
généraux,  et  une  Ecole  gratuite  de  dessin.  Les  artistes  seront  groupés  en  clauses  et  sections 
suivant  leur  spécialité.  Une  partie  d'entre  eux  seront  employés,  sous  le  titre  de  sous-inspecteurs, 
à  surveiller  la  production  artistique  et  industrielle.  Chacun  paiera,  pour  exercer  son  art,  un 
«  droit  de  licence.  »  Un  uniforme,  avec  grades,  attributs,  etc.,  sera  imposé  aux  artistes  et  aux 
amateurs,  hommes  et  femmes.  Les  élèves  des  écoles  artistiques  «  seront  formés  à  la  discipline 
militaire  »  !  Ils  devront  justifier  d'un  revenu  de  mille  francs.  Les  artistes  auront  un  avancement 
régulier,  posséderont  le  monopole  du  commerce  d'objets  d'art  et,  après  vingt  ans  de  services, 
recevront  une  pension  de  retraite  !  L'auteur  conclut  en  affirmant  que  l'application  de  son  plan 
«  ferait  peu  à  peu  de  la  France  un  Paradis  terrestre  »  ! 

Ce  système  bizarre,  qui  était  fait  pour  séduire  Napoléon  I.  n'était  pas  précisément  inédit.  Dès 
1681  la  formule  de  son  principe  avait  été  donnée  par  le  ^inire  Jacques  Restout  qui,  imaginant 
un  règlement  décrété  par  la  Peinture,  y  avait  inséré  l'article  suivant  :  a  Article  !•'.  —  Que  dans 
chaque  province  il  y  ait  un  inquisiteur  de  la  peinture,  auquel  seront  présentés  tous  ceux  qui 
voudront  embrasser  l'étude  de  notre  science,  pour  les  examiner.  »  (Cf.  de  Chennevières,  Re^ 
cherches  sur  qques  peintres  provinciaux  de  l'anc.  France,  III,  p.  247.) 


CHAPITRE  U 

LES   DOCTRINES    ESTHÉTIQUES. 

Nous  analyserons  de  près  les  doctrines  esthétiques  de  ce  temps  pour  la 
double  raison  qu'elles  sont  très  intéressantes  et  que  jamais  la  théorie  de 
TArt  n'a  été  l'objet  d'une  attention  pareille  ni  la  source  d'une  égale 
influence  sur  les  artistes.  Le  nombre  des  publications  d'ordre  esthétique, 
dont  plusieurs  sont  l'œuvre  d'artistes,  l'insistance  de  la  classe  des  Beaux- 
Arts  de  l'Institut  à  diriger  l'effort  des  candidats  à  ses  prix  sur  la  philo- 
sophie de  l'Art  et  la  place  faite  par  les  sociétés  littéraires  à  son  étude, 
témoignent  d'une  préoccupation  intense  et  générale.  Elle  résulte  à  la  fois 
du  mouvement  philosophique  du  xviii°  siècle  qui  provoqua  tant  de 
recherches  et  du  mouvement  archéologique  dont  Caylus,  Winckelmann 
furent  à  des  degrés  divers  les  promoteurs  et  les  représentants. 

I. 

LA    THÉORIE   DE   l'aRCHIÏECTURE. 

Une  enquête  sur  les  idées  des  théoriciens  de  l'Architecture  aboutit  à  la 
reconnaissance  de  deux  conceptions  différentes  des  fins  comme  des 
movens  de  cet  art. 

De  ces  deux  esthétiques  l'une  est  unitaire,  partant  autoritaire  et  tradi- 
tionaliste ;  l'autre  applique  dos  principes  plus  larges  et  vise  à  une  certaine 
indépendance.  Un  phénomène  caractéristique  de  cette  époque  de  transi- 
tion est  leur  coexistence  chez  quelques  individus  qui,  tout  en  professant 
la  première,  se  laissent  parfois  surprendre  des  concessions  à  la  seconde. 
A  cet  égard,  la  comparaison  des  listes  de  références  est  édifiante. 

Thèse  classico-antique. 

Unité  du  beau  architectural,  fixé  dans  la  formule  antique.  —  Théorie  de  Tiuiitation 

de  l'art  antique.  —  Un  problème  de  technique. 

Qu'il  soit  posé  ou  sous-entendu,  le  principe  de  la  première  de  ces  théo- 
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ries,  l'axiome  fondamental  donl  les  corollaires  rigoureusement  déduits 
constituent  sa  trame,  est  toujours  Taftirmation  que  l'architecture  est  un 
art  fixé  et  déterminé  depuis  longtemps.  De  ses  manifestes  la  première 
pensée,  sinon  la  première  phrase,  est  toujours  celle  des  Caractères  de 
La  Bruyère  :  «  Tout  est  fait  —  et  parfait  !  »  La  seconde  est  une  invitation 
aux  architectes,  à  «  se  garantir  de  la  manie  d'être  neufs  »  et  la  troisième 
un  vœu  en  faveur  d'une  codification  absolue  et  définitive  des  règles  de 
l'art,  qui  interdise  l'innovation  «  mère  de  l'ignorance*  ». 

Défense  donc  à  l'architecte  moderne  de  s'écarter  des  voies  tradition- 
nelles que  lui  a  frayées  le  passé.  Si  du  moins,  dans  les  limites  restreintes 
du  domaine  banal  oii  on  l'enferme,  on  lui  laissait  pleine  liberté,  il  pour- 
rait jusqu'à  un  certain  point  faire  œuvre  personnelle.  Car  divers  sont  les 
types  de  construction  auxquels,  suivant  les  lieux  et  les  temps,  l'humanité 
a  demandé  l'abri  pour  sa  vie  privée,  publique  ou  religieuse.  Sans  parler 
de  l'Inde,  de  l'Assyrie,  de  la  Perse,  encore  mal  connues,  l'Egypte,  la 
Grèce  et  sa  filiale  romaine,  l'Orient  chinois,  byzantin  ou  arabe,  l'Occident 
du  Moyen  Age,  de  la  Renaissance,  du  xvn*  et  du  xvin*  siècles  lui  offrent, 
indigènes  ou  exotiques,  à  perpétuer  ou  à  acclimater  une  douzaine  au  moins 
de  systèmes  architectoniques.  Mais  non  :  il  est  condamné  à  la  répétition 
indéfinie  d'un  modèle  unique  et  nous  verrons  bientôt  qu'un  parti  impor- 
tant dans  la  doctrine  lui  interdit  d'en  poursuivre  le  rajeunissement  par 
une  adaptation  rationnelle  aux  besoins  contemporains.  Avant  de  pré- 
senter les  raisons  que  cette  théorie  invoque  à  l'appui  de  son  choix, 
dressons  la  liste  des  formes  architecturales  qu'elle  proscrit. 

En  tète  y  figure  l'architecture  dite  gothique  ou  arabesque^;  elle  est 
brutalement  condamnée  et  en  termes  qui  dénotent  chez  les  juges  une  sorte 
de  fanatisme.  Des  cohsidérants  de  la  sentence  certains  sont  à  retenir  soit 
pour  les  indications  qu'ils  donnent  sur  le  goût  des  rédacteurs  soit  môme 
pour  leur  formule,  sévère  jusqu'à  Tinjustice  et  à  Terreur,  acerbe  jusqu'à  la 
grossièreté  et  à  la  puérilité.  Ils  visent  en  effet  à  établir  que  l'architecture 
gothique  est  une  «  ineptie  »  qui  «  ne  tient  pas  à  l'art  »  ;  qu'elle  n'est 

1.  Q.  de  Quîncy,  Dictionnaire  d'architecture,  p.  50.  —  Sobry,  Poétique  des  arts ,  p.  328. 
—  Lebrun,  Formation  géométrique  des  ordres,  p.  vu,  viii.  —  Toussaint,  Traité  d'archi' 
tecture,  l,  p.  3.  —  Viel,  Les  anciennes  écoles  d'architecture,  p.  3,  4.  —  Routier,  Eléments 
d'architecture,  p.  319-20.  «  Si  rarchiteclure  pouvait  panenir  à  être  élevée  kun  degré  de  subli- 
mité moins  arbitraire,  en  la  rendant  plus  méthodique  et  plus  déterminée  dans  son  ordonnance... 
cet  art  deviendrait  le  coriphée  {sic^  des  plus  grandes  merveilles  terrestres.  » 

2.  Pour  l'intelligence  de  certains  textes  de  cette  époque,  il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  le 
sens  différent  de  ces  mots  suivant  les  auteurs.  Quelques-uns  confondent  sous  l'appellation  générale 
de  gothique  les  différents  types  architecturaux  parus  entre  l'antiquité  et  la  Renaissance.  D'autres 
distinguent  le  gothique  (arts  byzantin,  italien  du  pré-moyen  âge,  roman)  et  l'arabesque  (arts 
ogival  et  arabe,  le  premier  étant  considéré  comme  issu  du  second).  D'autres  enBn  font  de 
gothique  un  adjectif  commun  (synonyme  de  laid,  de  barbare,  etc.). 
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remarquable  que  parla  «  lourdeur  »  de  ses  monuments  «  informes  », 
«  aussi  insupportables  à  la  vue  qu'à  la  pensée  \  » 

L'horreurque  les  cathédrales  du  moyen  âge  inspirent  à  leurs  détracteurs 
est  telle  qu'ils  mettent  au  nombre  de  leurs  vœux  les  plus  ardents  la  des- 
truction de  ces  édifices  et  leur  remplacement  par  des  «  temples  bien 
ordonnés  ».  Les  plus  modérés  —  peut-être  les  plus  pratiques  —  proposent 
d'utiliser  les  églises  désaffectées  par  la  Révolution  pour  Tinstallation  de 
marchés  ou  de  foires*.  Mais  d'autres  réclament  une  démolition  et,  comme 
s'il  y  allait  de  l'intérêt  public,  ils  proposent  des  systèmes  perfectionnés 
de  destruction.  Tel  Petit-Radel,  auteur  d'un  projet  exposé  au  salon  de  1800 
avec  la  notice  suivante  :  «  Destruction  d'une  église  gothique  par  le  moyen 
du  feu,  en  piochant  les  piliers  à  leur  base  et  en  substituant  des  cubes  de 
bois  sec,  dans  Tinlervalle  desquels  on  met  du  petit  bois  et  ensuite  le  feu. 
Le  bois  suffisamment  brûlé  cède  à  la  pesanteur  et  tout  Tédifice  croule  sur 
lui-même  en  moins  de  dix  minutes!  »  Le  «  vandalisme  révolutionnaire  » 
eut  pour  cause  moins  le  déchaînement  de  passions  esthétiques  que  l'avi- 
dité des  w  bandes  noires  »  qui,  insensibles  aux  «  laideurs  »  de  nos  cathé- 
drales, appréciaient  en  revanche  la  valeur  marchande  de  ces  pierres 
ouvrées.  11  revient  néanmoins  une  part  de  responsabilité  aux  théoriciens 
dont  la  campagne  haineuse  a  discrédité  l'art  ogival  et  facilité  d'autant  les 
entreprises  des  démolisseurs. 

Contre  l'architecture  dite  moderne,  contemporaine  des  xvi**,  xvu*  et 
xvni"  siècles,  nous  trouvons  les  éléments  d'un  réquisitoire  à  peu  près 
aussi  hostile. 

A  l'art  de  la  Renaissance,  visé  particulièrement  dans  sa  forme  française, 
on  intente  un  procès  de  tendances  :  on  lui  reproche  l'alliance  qu'il  a  nouée 
entre  son  prédécesseur  gothique  et  son  modèle  antique;  on  le  présente 
comme  un  type  mixte,  disons  même  bâtard.  D'autres  griefs  sont  encore 
invoqués:  son  goût  pour  l'effet  architectural,  sa  passion  de  Ja  décoration 


1.  Viel,  Principes  de  l'ordonnance,  p.  59.  —  Sobry,  Poétique,  p.  313,  389.  —  Il  revient 
à  deux  reprises  sur  l'accusation  de  lourdeur  imputée  à  l'art  ogival.  «  Les  saillies  informes,  les 
pointes,  les  frontons  aigus  donnent  à  l'ensemble  d  un  édifice  arabesque  un  caractère  de  légèreté 
affectée  ci  de  lourdeur  réelle...  »  (p.  389).  —  Routier,  Elém.  d'archit.,  p.  19.  —  Raymond, 
La  peinture,  p.  75.  —  Toussaint,  Traité  d'arch.,  H,  p.  45.  —  Wandelaincourt,  député  de  la  | 
Haute-Marne,  Plan  d'instruction  présenté  à  la  Convention  (1793).  —  Q.  de  Quincy,  Dict.  \ 
d'archit.,  p.  124,  338,  345,  586,  719.  11  écrit  (p.  345):  «  Je  comparerais  volontiers  l'eflet  du 
goût  gothique  chez  les  diverses  nations  de  l'Europe  à  celui  de  ces  boissons  narcotiques  qui 
frappent  do  léthargie!  etc.  »  Ailleurs  c'est  avec  la  construction  des  castors  qu'il  trouve  des 
ressemblances  ! 

2.  Sobry,  p.  389.  —  Cf.  le  projet  formé  en  1796  de  faire  passer  une  rue  par  la  nef  de  1  e- 
glise  de  Saint-Denis  et  d'installer  des  boutiques  dans  les  bas-côtés  et  dans  les  chapelles.  (Do 
Guilhermy,  ÏAbbaye  de  Saint-Denis.)  En  1797,  l'église  Saint-Hilaire  à  Orléans  fut  trans- 
formée en  marché. 
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lui  sont  imputés  comme  des  défauts  et  Ton  affecte  de  ne  voir  dans  ses  édi- 
fices que  des  «  massifs  décorés  »,  sans  qualités  de  convenance  ni  d'éco- 
nomie*. 

Des  critiques  particulières  la  principale  peut-être  et  la  plus  fréquente 
s'adresse  à  l'invention  du  dôme.  Contre  cette  forme  architecturale  on  écha- 
faude,  pour  employer  les  termes  d'un  contemporain,  un  «  système  fana- 
tique »  :  son  érection  est  aléatoire  et  sa  conservation  douteuse,  témoin 
les  accidents  survenus  à  l'œuvre  de  SouflQot  ;  l'effet  obtenu  n'est  pas  en 
proportion  de  l'effort  dépensé,  car  rien  n'est  plus  «  étrange  »  qu'un  «  édifice 
planté  sur  un  autre  »  et  d'autre  part  la  décoration  intérieure  des  dômes  est 
compromise  par  le  défaut  d'éclairage  et  par  la  fatigue  que  sa  contem- 
plation impose  au  spectateur.  Faut-il  croire  un  contemporain,  partisan 
des  dômes,  qui  insinue  que  la  science  exigée  pour  leur  élévation  est  une 
des  principales  raisons  de  leur  discrédit  parmi  les  architectes*?  Toujours 
est-il  que  l'hostilité  est  alors  générale  contre  un  élément  architectonique 
qu'on  déclare  réprouvé  par  un  «  goût  pur  »  et  par  la  «  raison'  ».  11  n'est 
guère  dans  l'architecture  de  la  Renaissance,  du  xvn*  et  du  xvin*  siècles, 
de  type  de  construction  ou  de  décoration  qui  échappe  à  la  sévère  inqui- 
sition de  certains  théoriciens.  Leur  critique  est  généralement  prévenue 
et,  en  ce  qui  concerne  Tart  français,  malveillante  et  souvent  injuste.  Ainsi 
se  trouvent  condamnés,  pour  incompatibilité  avec  «  l'ordonnance  d'une 
architecture  régulière  »,  \q^  pavillons  si  précieux  dans  l'agencement  d'une 
façade.  Proscrits  aussi,  comme  «  ridicules  »  les  toits  élevés,  que  com- 
mande le  climat  septentrional,  si  élégants  du  reste,  d'un  effet  si  heureux, 
grâce  au  contraste  harmonieux  du  noir  violacé  de  leurs  ardoises  avec  le 
blanc  de  la  pierre,  le  rouge  de  la  brique,  le  bleu  ou  le  gris  du  ciel  et  le 
vert  de  la  végétation.  Môme  sentence  à  Tégard  des  hautes  cheminées 
architecturales,  utiles  pourtant  et  décoratives,  mais  «  d'une  utilité  gros- 
sière et  d'un  usage  peu  noble*  »! 

Quand  elle  porte  sur  l'art  des  xvu°  et  xviu*  siècles,  la  censure,  nous 
nous  empressons  de  le  reconnaître,  paraît  mieux  fondée.  C'est  d'abord  une 
accusation  générale,  celle  de  «  charlatanisme  »,  basée  sur  une  contradic- 
tion flagrante  entre  la  théorie  et  la  pratique  d'une  époque,  qui  «  prononçait 

1.  Rondolet.  Mémoire  sur  r architecture,  p.  6-8.  —  Wilgrin-Taillcfer,  ÏArchit.  soumise 
au  principe  de  la  nature,  p.  22.  —  Durand,  Leçons,  l.  I,  inlrod.,  p.  24;  t.  II,  p.  41,  42,  43. 

2.  Vicl,  Dissert,  sur  le  projet  de  coupole  de  la  Halle  au  blé  de  Paris,  p.  67. 

3.  Durand,  II,  p.  43.  —  Athenœum  (1805),  n»  VI.  —  Lcgrand,  Parallèle,  p.  20.  —  Le 
Brclon,  Rapport,  p.  173.  —  Dufourny,  Progr.  du  concours  de  Rome  en  1809.  —  Sobry, 
p.  443. 

4.  Q.  de  QuincY.  Dict.,  p.  326,  639.  Il  reconnaît  cependant,  à  la  page  698,  que  dans  les 
régions  septentrionales  «  les  combles  des  édifices  semblent  s'agrandir  pour  opposer  plus  de  résis- 
tance aux  intcmj)éries  des  saisons,  »  etc. 
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sans  cesse  le  mot  d'antique  à  T Académie  »,  et  «  composait  dans  le  style 
le  plus  moderne  »,  déshonoré  par  des  «  monstruosités  »  et  des  «  bouffon- 
neries »,  «  rempli  de  mensonges  et  de  contre-sens.  »  Car,  si  le  xvn'  siècle 
a  péché  par  défaut  de  simplicité,  lexviu®  s'est  montré  «  mesquin,  puéril  », 
«  barbare  ».  Le  détail  de  la  critique  poursuit  la  plupart  des  innovations, 
en  effet,  souvent  malheureuses,  des  styles  jésuite  et  rocaille.  Justice  est 
faite  des  façades  «  menteuses  »  qui  ne  correspondent  pas  à  la  disposition 
intérieure  des  édifices  :  tels  ces  portails  d'églises  dont  les  ordres  superposés 
semblent  annoncer  autant  d'étages,  alors  qu'ils  sont  plaqués  contre  un 
vaisseau  unique;  telles  inversement  ces  devantures  dont  l'ordre  unique 
chevauchant  sur  plusieurs  étages  contredit  la  division  interne  du  bâti- 
ment. Sont  également  censurés  la  plupart  des  raffinements  chers  aux 
architectes  de  la  Renaissance  décadente  et  de  l'art  jésuite  :  l'abus  du 
bossage  ;  les  colonnes  ou  consoles  «  qui  ne  soutiennent  rien  »  ;  les  colonnes 
engagées  on  accouplées  ;\q%  ailero7is;lefy  balustreSy  «  invention  mesquine  », 
«  insignifiante  dans  son  usage,  capricieuse  dans  sa  forme  »  ;  les  frontons 
«  hors  de  propos  »,  placés  dans  le  sens  opposé  à  la  direction  du  toit  ou 
multipliés  aux  étages  des  façades,  comme  si  l'étage  supérieur  était  élevé 
sur  le  toit  inférieur  ou  «  calottant  les  portes,  les  fenêtres,  les  niches  »  ou, 
comble  d'illogisme,  placés  à  l'intérieur  des  édifices.  Les  colonnes  renflées 
ou  torses,  les  frontons  brisés  ou  enroulés,  les  nuages  et  les  gloires  de  pierre 
sont  convaincus  de  bizarrerie,  de  laideur  et  de  «  puérilité  ».  Môme  sévérité 
à  l'égard  du  style  rocaille,  des  «  arabesques  »  des  Bérain,  des  Gillot,  des 
Watteau  inculpés  d'avoir  «  infecté  les  édifices  »  de  leur  temps*. 

Voilà  donc  condamnées  les  diverses  tenlatives  de  l'architecture  mo- 
derne. Aussi  bien,  pourquoi  cette  «  manie  »  d'innovation,  pourquoi  cet 
amour  malsain  des  sentiers  inexplorés,  cette  ambition  téméraire  de 
découvertes,  quand  s'ouvre  toute  tracée,  de  direction  connue,  de  parcours 
facile  et  sûr,  la  grande  route  établie  par  l'antiquité  et  jalonnée,  comme 
d'autant  de  relais,  par  les  ruines  de  ses  monuments?  L'adoption  de  cette 
voie  n'est-elle  pas  non  seulement  la  plus  simple,  mais  encore  la  meilleure 
de  toutes  les  solutions?  C'est  du  moins  l'avis  de  la  théorie  que  nous 
analysons. 

Sans  en  préconiser  l'adoption  par  les  modernes,  elle  vante  les  hautes 
qualités  de  noblesse,  de   sévérité,  de  grandeur  du  style  égyptien;  elle 

1.  Q.  de  Quincy.  Dict..  p.  4,  7,  65.  79.  174,  199,  201.  254.  307.  —  Legrand,  Parallèle.., 
p.  236.  —  Routier,  p.  24.  247.  310.  311,  312,  314,  316  et  5»  partie  passim.  —  Miliiia-Pom- 
mereul.  Art  de  voir,  p.  81,  83,  172,  202,  213,  225,  226.  —  Dupont  de  Nemours.  (^Décade, 
an  VII.  t.  XXII.  p.  480.)  —  Annales  du  Musée.  1803.  t.  VII,  p.  145  :  1805.  t.  XIV.  p.  140.  — 
Pausanias  français,  p.  35.  —  Seguin,  Edit.  de  Ballet,  Préface.  —  Bernardin  de  Saint-Pierre, 
Harmonies,  1.  VIIi. 
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admire  tout  particulièrement  Yobélisqiie  pour  sa  «  magnificence  »  et  pour 
la  facilité  qu'ont  les  Français  de  s'en  procurer  les  matériaux'. 

C'est  au  contraire  sans  restriction  qu'elle  célèbre  l'incomparable  mérite 
de  l'architecture  gréco-romaine.  Elle  la  déclare  adéquate  au  «  vrai  beau  », 
«  équivalente  à  la  nature  même  »  ;  à  l'appui  de  cette  affirmation  doctriT- 
nale  elle  invoque  le  témoignage  de  l'expérience  historique  qui  lui  parait 
attester  les  conséquences  toujours  bienfaisantes  de  l'adoption,  désas- 
treuses de  l'abandon  de  la  foi*mule  antique.  La  conclusion,  on  s'y  attend, 
est  une  exhortation  à  l'étude  et  à  l'imitation  «  exclusives  »  de  l'architecture 
des  anciens  *. 

Mais,  dira-t-on,  est-il  permis,  est-il  môme  possible  de  transplanter  en 
terre  de  France  un  art  né  sous  le  ciel  de  la  Grèce?  Cette  objection  n'est 
pas  faite  pour  embarrasser  les  apôtres  de  l'imitation.  Ils  sont  les  premiers 
à  reconnaître  que  l'architecture  pseudo-grecque  adoptée  par  les  modernes, 
«  n'étant  point  née  sur  notre  sol,  étajit  étrangère  même  à  nos  mœurs  et  à 
nos  besoins,  ne  saurait  y  trouver  de  base  solide"^  ».  Mais,  loin  d'être  gênés 
par  cet  aveu  et  d'essayer  d'en  atténuer  la  portée,  ils  en  tirent  argument 
à  l'appui  d'un  de  leurs  préceptes,  l'exactitude  scrupuleuse  du  pastiche. 
C'est  là,  en  effet,  la  condition  qui  à  tous  semble  nécessaire  et  à  beaucoup 
suffisante  d'une  bonne  architecture  moderne.  Aussi  fondent-ils  les  uns  et 
les  autres  la  pédagogie  architecturale  sur  l'étude  approfondie,  —  voire 
même  exclusive  de  tout  autre  apprentissage  technique,  —  des  ruines 
antiques,  dépositaires  de  tous  les  moyens  d'arriver  à  la  perfection  dans 
les  arts*.   Cette  préoccupation  a  provoqué,  vers  la  fin  du  xvui*  siècle, 

1.  Legrand,  Parallèle,  p.  15;  —  Essai  sur  l'arch.,  p.  53,  54  —  Annales  du  Musée,  an 
XII,  l.  V,  p.  lll.  —  Paillot  de  Montabert,  Théorie  du  geste,  p,  28. 

2.  Q.  de  Quincjr,  Dict.,  p.  50,  176.  —  Legrand,  Parallèle,  p.  45;  —  Essai,  p.  255.  — 
Routier,  p.  247.  — Viel,  Princ.  de  Vord.,  4«  partie,  p.  57;  —  Ane.  études  d'arch.,  p,  34.  — 
Armand,  Réflex.  sur  l'art  de  la  peint.,  p.  24.  —  Beauvallct,  Fragm.  d'arch.,  (1804),  pros- 
pectus. —  Ann.  du  Musée,  1805.  t.  VHl,  p.  144.  —  D.  (Décade,  an  IV,  t.  VH.  p.  531,  537.) 
L'auteur  se  demande  «  pourquoi  l'on  ne  rchàtirait  pas  dans  Paris,  cette  nouvelle  Athènes,  les 
plus  beaux  édifices  qui  décoraient  l'ancienne.  »  —  Wandelaincourt,  op.  cit.  ISous  empruntons  à 
la  partie  intitulée  histoire  de  l'art  et  rédigée  en  forme  de  catéchisme  l'article  de  foi  suivant: 

Demande.  —  «  Que  fit- on  en  France  lorsqu'on  voulut  rétablir  l'architecture  qui  avait  été 
étoufTée  sous  les  ornements  gothiques  ?  » 

Réponse.  —  «  Les  architectes  se  rendirent  à  Rome...  Ils  remarquèrent  les  belles  proportions  qui 
régnaient  dans  ses  édifices  et  ils  revinrent  avec  le  goût  du  beau  qu  ils  imprimèrent  dans  leurs 
ouvrages!  »  —  L'idée  de  la  su[)ériorilé  de  l'art  antique  revôt  quelquefois  une  forme  naïve.  Ainsi 
celte  phrase  extraite  du  programme  du  concours  de  Home  en  1809.  rédige  par  Dufourny  : 
«  L'usage  de  couronner  les  cathédrales  par  des  dômes  étant  moderne  cette  espèce  de  couron- 
nement n'est  pas  de  stricte  obligation  !  » 

3.  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  50.  —  Même  aveu  et  mômes  conclusions  dans  Legrand,  Parallèle, 
p.  45  ;  —  Essai,  p.  255  et  dans  les  Nouk'.  des  arts,  1802,  t.  Il,  p.  75,  76. 

4  Vicl,  Ane.  études,  p.  3,  4.  —  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  50.  —  Legrand,  Parallèle,  p.  45  ; 
—  Essai,  p.  255.  —  Uoulier,  Toussaint,  Traité  d'arch.,  I,  p.  3.  —  Lebrun,  Formation 
géom»  des  ordres,  p.  VII,  VIU.  —  Nouk'.  des  arts,  1802,  t.  Il,  p.  75.  76,  243.  —  Dufourny, 
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rétablissement  d'une  classification  chronologique  et  hiérarchique  à  la 
fois  des  débris  de  Tarchilecture  antique.  Jusqu'alors  on  y  distinguait  mal 
ou  pas  du  tout  les  différentes  périodes  de  l'art  et,  méprise  plus  grave,  on 
acceptait  pour  du  «  grec  »  authentique  les  restitutions  ou  inventions  des 
^îgttoFe  et  dés  Perrault.  Désormais  on  proteste  contre  ces  confusions,  on 
exigé  du  «  vrai  antique  »,  c'est-à-dire  du  grec  et  surtout  du  dorique*. 
*•  fin  revanche,  il  est  rare  que  l'imitation  soit  conçue  non  comme  la 
jr  servile  singerie  »  d'un  «  froid  plagiat  »,  mais  comme  l'analyse  intime 
et  raisonnée  de  V  «  esprit  »,  des  «  principes  »  et  des  «  moyens  «  de  l'art 
modèle  *. 

Une  conséquence  immédiate  de  la  thèse  de  la  subordination  de  l'art 
moderne  à  l'art  antique  est  la  nécessité  du  séjour  des  jeunes  architectes 
français  en  Italie.  C'est  là  seulement  et  surtoutà  Rome,  devant  ses  ruines, 
«  lettres  majuscules  »  de  leur  art,  qu'ils  peuvent  sentir  les  caractères  du 
vrai  et  du  beau  et  prendre  «  les  grandes  leçons  de  la  décoration  ».  L'idée 
delà  liaison  nécessaire  du  talent  de  l'architecte  à  son  italianisation  est  si 
bien  enracinée  qu'on  s'étonne,  presque  comme  d'un  miracle,  de  la  pro- 
duction d'une  œuvre  de  valeur  par  un  artiste  n'ayant  pas  accompli  le 
traditionnel  pèlerinage'. 

Si  du  domaine  des  généralisations  spéculatives  nous  descendons  à  celui 
des  règles  pratiques,  nous  constatons  que  l'étude  si  instamment  recom- 
mandée de  l'architecture  antique  se  réduit  à  celle  des  ordres.  Considérés 
comme  l'abrégé,  comme  l'essence  de  l'art  antique,  ils  deviennent  le  for- 
mulaire commode  de  l'art  moderne.  Leur  emploi  assure  «  une  manière 
exacte  d'opérer  »;  car  leurs  «  proportions  répondent  à  tout  et  ont  tout 

prévu La  distribution  et  la  décoration  ne  sont  autre  chose  que  des 

parties  d'ordres  ».  C'est  pourquoi  la  rédaction  de  ce  codex  du  «  parfait 
architecte  »  a  tant  préoccupé  les  théoriciens  et  les  artistes.  «  Les  cinq 
ordres  grecs  et  romains  étant  les  premières  lois  prescrites  aux  architectes  » 
leur  législation  doit  être  «  immuable  ».  Aussi  l'ambition  des  écrivains 

dans  un  Rapport  à  la  HI*  classe  de  rinstilut,  demande  qu'on  mesure  à  nouveau  les  antiques  et 
qu'on  les  «  grave  comparativement  sur  une  grande  échelle.  »  (^Procès-verbal  de  la  séance  du 
28  fnict.  ÏV.) 

1.  Legrand,  Essai,  p.  198;  —  Parallèle,  p.  16,  57  et  passim.  —  Lebrun,  Théorie  d*arch, 
—  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p,  53.  —  Q.  de  Quincy,  Sur  Le  Temple  de  Jupiter  à  Agrigente, 
(Arch.  Lillér.,  1805,  t.  Vl.)—  Durand,  t.  I,  p.  18.  —  Chaussard,  Décade,  an  iV,  t.  VII, 
p.  536-37. 

2.  Q.  de  Quincy,  Dict.  p.  51,  53.  —  Q. . .,  Journ.  des  Bâtiin.,  an  IX,  n»»  29,  30. 

3.  Q.  de  Quincy,  5«  Lettre  sur  le  déplacement  des  mon.  d'Italie.  —  Le  Breton,  dans  son 
éloge  d'Antoine,  après  avoir  rapporté  le  succès  de  l'architecte  dans  le  concours  ouvert  pour  l'érec- 
tion de  rhôtel  des  Monnaies  à  Paris,  ajoute:  «  Il  est  remarquable  qu'alors  l'artiste  n'avait  pas 
encore  vu  l'Italie  !  » 
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et  des  pédagogues  est-elle  d'en  fixer  une  formule  qui  au  mérite  de  Tau- 
thenticité  d'origine  joigne  celui  de  la  facilité  d'application.  De  là  l'inser- 
tion dans  les  traités  d'architecture  de  tables  de  proportions  ou  même 
la  composition  d'ouvrages  spéciaux'. 

Maître  des  profils  des  ordres  %l  de  la  clef  de  leurs  combinaisons,  l'archi- 
tecte moderne  imitera  saqs  peine  les  diverses  formes  architectoniques 
adoptées  par  l'antiquité.  A  son  choix  se  recommande  tout  spécialement 
le  type  de  la  basilique  pour  la  solidité  et  l'économie  de  sa  construction, 
pour  la  simplicité  et  la  grandeur  de  ses  effets,  enfin  pour  son  égale  appro- 
priation aux  usages  les  plus  différents.  Notons  que  la  définition  du  terme 
n'est  pas  la  même  chez  tous  les  auteurs.  Quelques-uns  l'appliquent  à  la 
basilique  proprement  dite,  dont  Sainte-Marie-Majeure  leur  parait  le  mo- 
dèle :  la  plupart  pensent  au  temple  grec.  L'emploi  des  portiques  et  des 
péristyles  est  également  préconisé,  tant  pour  la  beauté  que  pour  l'utilité 
de  cet  élément  architectural*. 

Le  principe  de  l'imitation  de  l'antique  établi,  il  reste  à  résoudre  le 
problème  de  l'application.  Car  la  transplantation  de  l'architecture  antique 
en  nos  régions  se  heurte  à  de  graves  obslaiîles  physiques.  Ce  n'est  pas  tout 
de  dresser  des  colonnes,  encore  faut-il  les  relier  par  des  entablements.  Les 
Grecs  y  pourvoyaient  par  l'emploi  d'architraves  monolithes*.  Mais  les 
architectes  de  l'Europe  nord-occidentale  ne  disposent  pas  des  mêmes 
ressources  matérielles  et  ne  peuvent  extraire  du  sous-sol  national  des 
solives  de  calcaire  à  longue  portée.  Aux  xvu°  et  xviu"  siècles,  ils  éludèrent 
la  difficulté  en  recourant  à  divers  artifices  de  construction.  Ainsi  ils 
remplacèrent  l'architrave  monolithe  par  une  plate-bande  à  claveaux. 
Mais  pour  maintenir  en  l'air  ces  voûtes  horizontales,  il  fallut  des  précau- 
tions spéciales,  de  véritables  tours  de  force.  On  raffina  sur  la  taille  et 
l'appareil  des  pierres.  On  évida  les  claveaux  pour  en  diminuer  le  poids, 
on  les  fora  et  on  enfila  ces  manchons  sur  des  armatures  de  fer,  sou- 
dées aux  axes  métalliques  des  colonnes  et  reliées  par  des  ancres,  des 


1.  Routier,  p.  243,  264.  —  Wilgrin-Taillcfer,  op.  cit.  —  Sli^gUtz,  Pians  et  dessins». ., 
Préface.  —  Toussaint,  II.  p.  3.  —  Lebrun,  Form.  gAoïn.,  p.  VII,  VIII.  —  Dufourny.  (^Happ. 
à  l'/nst.,  28  fructidor  IV)  écrit  :  «  11  faudrait  remanier  les  ordres  d'architecture,  les  dégager  de 
tout  ce  qu'ils  ont  contracté  d'étranger  et  les  ramener  dans  un  nouveau  traité  à  celte  pureté  origi- 
nelle, dont  ils  n'ont  que  trop  dégénéré.  » 

2.  Q.  de  Quincy.  DicL,  p.  224.  —  Legrand,  lassai,  p.  86,  99,  205;  Parallèle,  p.  22.  — 
Pommereul,  note  à  Milizia,  p.  224.  —  Durand,  p.  24;  II.  p.  3î.  —  Guillaumot,  Essai  sur  la 
beauté  essentielle  en  arc/ttt.  —  L.  G.,  Ann.  du  Musée,  an  IX.  p.  13-14.  —  Le  rapport  de  la 
commission  de  l'Institut  chargée  d'examiner  les  projets  prést'ntés  pour  le  temple  de  la  Gloire 
ftffirme  que -la  meilleure  forme  architecturale  est  celle  «  d'un  temple  de  la  belle  antiquité.  » 

3.  Cf.  par  ex.,  le  temple  de  Poséidon  h  Pœstum. 
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tirants  et  des  chaînes  aux  masses  de  Tédifice.  Un  monument  devint  ainsi 
un  Irompe-rœil,  un  squelette  de  fer  recouvert  d'une  carnation  de  pierre. 
Cependant,  comme  on  ne  pouvait  espérer  de  ces  chapelets  hybrides  une 
résistance  suUisante,  on  eut  soin  de  les  réduire  au  rôle  de  pièces  décora- 
tives. Us  ne  supportent  qu'en  apparence  :  les  pressions  qui  semblent  s'exer- 
cer sur  eux  sont,  grâce  à  un  système  ingénieux  d'arcs  internes,  en  berceau, 
ogifs  ou  rampants,  reportées  sur  des  appuis  massifs.  C'est  l'emploi  de  ces 
«  trucs  »  qui  a  permis  l'édification  des  divers  péristyles  ou  colonnades 
néo-antiques,  depuis  la  colonnade  du  Louvre  jusqu'au  péristyle  du 
Panthéon*. 

A  l'époque  que  nous  étudions,  on  note  des  protestations  contre  des 
pratiques  qui  ont  le  double  tort  d'être  des  supercheries  artistiques  et  de 
vouer  les  édifices  à  une  ruine  certaine.  Quelques  auteurs  remarquent 
avec  raison  que  l'insertion  dans  la  pierre  d'une  charpente  métallique, 
sujette  à  d'incessantes  variations  de  dimensions,  rongée  par  une  oxydation 
fatale,  doit  entraîner  la  désagrégation  puis  l'écroulement  des  membres 
de  la  construction.  Us  concluent  à  la  nécessité  d'un  retour  à  l'antique 
méthode  d'entablement,  quitte  à  en  faciliter  Tusage  par  l'augmentation 
du  diamètre  des  colonnes  et  la  réduction  de  leur  écartement*. 


Antithèse  libérale. 
Le  beau  fondé  sur  la  convenance.  —  Éclectisme  architectural. 

A  l'esthétique  que  nous  venons  de  définir,  antiquomanc  et  formaliste, 
s'oppose  une  conception  à  la  fois  rationnelle  et  utilitaire  qui,  exigeant 
l'appropriation  de  l'édifice  au  milieu  et  à  la  fonction,  fonde  la  théorie  de 
l'architecture  sur  la  convenance.  Convenance  au  climat,  qui,  sous  notre 
ciel  pluvieux,  neigeux  et  froid,  exclut  certaines  formes,  telles  que  le  toit 
en  terrasse  de  la  maison  italienne  et  en  impose  d'autres,  ainsi  les  combles 
élevés,  à  pente  rapide,  surmontés  de  cheminées  dont  la  hauteur  active  lé 
tirage  ;  convenance  aussi  à  la  composition  géologique  du  sol  qui  détermine 

1.  Voir  dans  Blondel  et  dans  Rondelet  (^Art  de  bâtir,  t.  V,  pi.  XXVIII  et  surtout  XXIX) 
les  armatures  de  fer  du  Louvre  et  du  Panthéon.  Sur  cette  voie  dangereuse  les  architectes  avaient 
toutes  les  audaces  ;  ils  recouraient  au  métal  même  dans  la  construction  des  fondements  d'un 
édifîcc.  C'est  ainsi  que,  lors  de  la  restauration  des  piliers  du  dùme  du  Panthéon,  on  employa 
des  châssis  de  fer  pour  unir  les  anciennes  constructions  aux  nouvelles  !  Cf.  les  protestations 
de  Viel.  (Dissert,  sur  la  Halle  au  blé,  p.  76,  note.) 

2.  Q.  de  Quincy,  Dict.  p.  130.  —  Viel,  Construct.  des  édifices  publics  sans  l'emploi  du 

fer;  —  De  l'emploi  du  fer p.  6  et  suiv.  ;  —   Princ.  de   l'oraonn,,  4«  partie^  p.  69.  — 

/ourn,  des  Bâtim,,  IX,  u^  54. 
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la  nature  des  matériaux,  partant  le  système  de  construction  ;  convenance 
encore  aux  lieux  qui  encadrent  le  monument  et  à  l'aspect  desquels  le  sien 
doit  être  assorti  ;  convenance  également  au  caractère  et  aux  mœui*s  de  la 
population,  que  doit  refléter  la  physionomie  de  rédifice  et  auxquels  doit 
s'adapter  sa  distribution  générale  et  particulière,  convenance  enfin  à  la 
destination,  qui  doit  être  si  scrupuleusement  recherchée  qu'à  la  simple 
inspection  des  formes  extérieures  d'un  bâtiment  on  puisse  en  reconnaître 
Tusagc.  Dès  lors,  la  nature  et  l'utilité  sont  les  guides  indiqués  de  Tar- 
chitecte,  guides  nécessaires  puisque  son  art  se  propose  la  satisfaction  de 
besoins  humains  et  que  ceux-ci  sont  strictement  déterminés  par  les  con- 
ditions physiques.  Impossible  d'échapper  à  une  fatalité  si  impérieuse  que, 
l'histoire  en  témoigne,  elle  condamne  à  l'échec  toute  tentative  d'insubor- 
dination ^ 

L'observation  de  la  règle  de  la  convenance  n'est  d'ailleurs  qu'une 
application  spéciale  de  la  loi  fondamentale  de  l'adaptation  de  Torgane  à  sa 
fonction.  C'est  dire  que,  génératrice  de  l'utilité,  elle  doitTôlre  encore  de  la 
beauté.  De  celle-ci  la  première  condition  n'est-elle  pas  que  «  chaque 
chose  soit  mise  en  son  lieu  »  ?  L'on  souffre  de  la  «  contradiction  entre 
le  ciel  et  les  monuments», au  lieu  que  l'accord  de  Tédifice  avec  le  climat, 
les  institutions,  les  habitudes,  les  besoins  lui  imprime  du  «  caractère  »  et 
de  l'originalité  *. 

Si  donc,  la  beauté  architecturale  est  une  qualité  non  pas  absolue  et 
abstraite,  comme  l'estiment  les  classiques,  mais  relative  au  lieu,  au  temps 
et  à  la  destination,  il  ne  saurait  être  question  de  formules  définitives  ni 
de  modèle  universel.  Point  d'imitation  systématique  du  type  qu'offre  l'art 
antique  ;  elle  serait  doublement  illogique  :  car  fille  du  Midi,  création  d'une 
civilisation  éteinte,  Tarchitccture  des  Grecs  et  des  Romains  ne  peut  con- 
venir à  notre  climat  ni  à  nos  mœurs  et,  si  admirable  qu'elle  soit,  elle  ne 

1.  Baltard,  Tableau  analytique  pour  servir  à  i étude  de  tarch.  (Journal  polytechnique, 
an  IV,  I).  ->  Legrand,  Essai,  p.  83,  283.  —  Durand,  passim  et  parlicul.  I,  p.  171;  II,  p.  28, 
51.  —  Gisors,  Thermes  napoléoniens...  —  Milizia-Pommcreul,  p.  87.  —  Lussaull,  Jury  des 
Arts,  séance  du  19  pluviôse  II.  —  Valenciennes,  Perspective  pratique,  préface,  p.  vu,  viii.  — 
Cordier  de  Launay,  Théorie  circonsphérique  du  Beau,  p.  244-245.  —  Saint- Valéry  Schcult, 
p.  47.  —  Ponce,  Sur  le  nu  et  le  costume  dans  ses  Mélanges,  p,  123.  —  Chateaubriand, 
Génie  du  Christ,  3«  partie,  liv.  I,  ch.  viii. —  Chaussard,  Dignité  des  arts,  p.  24.  —  Fontaine, 
Journal  à  VEmp.  de  Russie,  Notice.  —  Q.  de  Quincj,  Dict.,  p.  148,  165,  698,  699.  11  im- 
porte de  citer  un  texte  de  ce  tenant  de  Tantiquoinanic.  «  Les  besoins  les  plus  impérieux  des 
hommes  tiennent  au  climat  et  ces  besoins  ont  une  telle  puissance  que,  quelles  que  soient  les 
raisons  qui  transportent  d'une  température  sous  une  autre  le  genre  de  bâtir  d'un  peuple,  vous  le 
verrez  au  bout  d  un  certain  temps  prendre  l'accord  du  climat,  c'esth-dire  se  plier,  se  façonner 
au  gré  de  la  nécessité  et  des  besoins.  »  (Dict   d'arcbit.,  p.  698.) 

2.  Durand,  p.  6,  19,  21.  71.  97;  II.  p.  28,  31,  43.  51.  —  Milizia-Pommcreul,  p.  87.  — 
Chateaubriand,  Génie  du  Christ.,  3°  partie.  1.  I,  ch.  viii.  —  Bernardin  de  Saint-Pierre,  //ar- 
monies,  liv.  I.  —  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  699. 
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saurait  plus  que  toute  autre  invention  humaine  passer  poui*  la  perfection 
incarnée.  C'est  une  erreur  de  croire  la  beauté  liée  aux  formes  et  aux  pro- 
portions antiques.  En  admettant,  ce  qu'il  faudrait  démontrer,  que  Tarchi- 
tecture  «  grecque  »  échappe  à  toute  critique  *,  la  raison  se  refuse  à 
admettre  que  les  ordres  condensent  dans  leurs  «  profils  »  «  Tessence  de 
Tarchitecture  »  ?  Car  ce  sont  là  «  des  choses  purement  locales  »  dont  Tin- 
troduction  «  en  Perse,  à  la  Chine  ou  au  Japon  »  serait  en  contradiction 
avec  les  usages  de  ces  pays  et  les  matériaux  qu'on  y  emploie.  Rien  ne 
s'oppose  donc  à  ce  que  Tarchitecte  français  du  xix*  siècle  poursuive  la 
création  d'un  «  style  moderne  »  approprié  aux  facultés  et  aux  besoins  de 
son  pays'. 

Maintenant,  que  sera  ce  «  style  moderne  »?  L'idéal  serait  qu'il  pût  se 
manifester  absolument  «  original  »  dans  l'expression  inédite  d'une  haute 
«  pensée  »,  d'un  «  sentiment  »  profond  ou  môme  d'un  «  trait  brillant  de 
l'imagination  »,  qu'il  sût  rendre  la  pierre  éloquente  et  composât  avec  le 
langage  allégorique  des  masses,  des  lignes,  des  formes  et  des  ornements, 
de  «  vrais  poèmes  »  symboliques,  capables  «  d'exciter  dans  nos  cœurs  des 
sentiments  analogues  à  la  destination  de  l'édifice  m\ 

Mais  rares  «  sont  les  coups  de  génie  »  qui  emportent  l'admiration.  A 
défaut  de  création  absolue,  un  art  moins  ambitieux  pourra  obtenir  une 
originalité  relative  d'un  ingénieux  éclectisme  «  qui  puise  dans  tous  les 
genres, mais  «  sans  dissonance  »,  ce  que  chacun  renferme  de  raisonnable 
ou  d-'exquis  »  *.  Dans  cette  consultation  du  passé,  l'essentiel  est  de  «  n'ap- 
porter aucune  prévention  »,  «  d'oublier  toutes  les  routines  adoptées  ».  Car 
si  le  critérium  de  son  jugement  est  l'adaptation  de  l'édifice  au  milieu  et 
aux  besoins,  l'architecte  trouvera  matière  à  admiration  et  à  étude  dans 
toutes  les  architectures  vraiment  nationales  et  naturelles. 

Il  étudiera  donc  V art  antique,  mais  avec  «  les  yeux  de  la  raison  »  et 
sans  pensée  d'  «  imitation  servile  ».  Il  ne  lui  empruntera  que  des  «  détails», 

1.  Durand,  I,  p.  8,  13,  16,  54,  71  ;  II,  p.lO.  11,  12,  28.  51.  —  Rondelet,  Art  de  bâtir,  I. 
p.  2.  —  C*.  Lettre  contre  le  rétablissement  de  lAcad.  de  France  à  Rome,  (Décade,  an  IV, 
l.  VIII,  p.  344.)  —  Saint- Valéry  Seheult,  p.  61,  noie.  —  Chateaubriand,  Génie,  3*  partie,  liv. 
I,  ch.  VI.  —  Fontaine,  lac.  cit. 

2.  Legrand,  Essai,  introd.,  p.  41,  43.  —  Chaussard,  Dignité  des  arts,  p.  24. 

3.  Boullée,  cité  par  Villar,  dans  sa  notice  nécrologique  de  rarchitectc.  ÇMém.  de  l'/nstit.y  3* 
classe,  p.  46.)  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  165.  —  Valenciennes,  Perspect.,  préface,  p.  vu,  viii. 
—  Legrand.  Essai,  p.  283.  —  LussauU,  Jury  des  arts,  séance  du  19  pluviôse  II.  —  Sobry, 
p.  333,  440.  —  Raymond,  /If p m.  de  tinst.,  V\\^  cl.,  t.  IIÏ,  p.  406.  —  Saint- Valéry  Scheuît, 
passim  et  surtout  p.  40,  50,  63,  79.  —  B.  de  Saint-Pierre,  Harm.,  l.  Ill,  Harm.  aquatiques 
de  Ihomme.  —  Le  Rapport  du  Jury  décennal  approuva  «  linnovation  heureuse  »  qui  avait 
introduit  dans  la  décoration  de  l'arc  du  Carrousel  les  ornements  militaires  contemporains. 

4.  Legrand,   Essai,  Introd.  et  p.  41,  81.  —  Durand,  Leçons^  Parallèle  des  édifices. 
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des  motifs  de  décoration,  puisque  d'ensemble  son  système  architectonique 
ne  convient  pas  à  nos  besoins  d'occidentaux  et  de  modernes.  Et  encore 
sera-ce  peut-être  moins  en  considération  de  la  beauté  intrinsèque  des 
«  ordres  »  que  de  «  l'habitude  contractée  par  nous  de  les  admirer  et  de 
les  employer  »,  aussi  se  gardera-t-il  de  cette  translation  scrupuleusement 
exacle,  que  recommande  la  doctrine  adverse.  Point  de  mesures  minu- 
tieuses, point  de  constructions  géométriques,  point  de  formules  absolues. 
L'architecture  n'est  ni  une  «  aveugle  routine  »  ni  une  dérivée  des  mathé- 
matiques. Il  faut  «juger  de  ses  effets  comme  d'un  tableau  ou  d'une  statue  » 
et  songer  que  les  jeux  de  la  lumière  et  les  illusions  d'optique  déroutent 
les  combinaisons  géométrales  chiffrées  sur  le  papier.  L'exemple  même  de 
l'architecture  antique  si  variée  dans  ses  formes  nous  avertit  de  substituer 
aux  recettes  des  «  prétendues  règles  »  les  inspirations  du  génie  et  le 
sentiment  des  convenances  V 
1  Libérée  de  l'adoration  superstitieuse  de  l'antiquité  notre  esthétique 
rend  justice  aux  époques  postérieures  de  l'histoire  de  l'art. 

Au  dénigrement  systématique  de  V architecture  médiévale  signalé  plus 
haut,  nous  pouvons  opposer  un  ensemble  d'appréciations  équitables  ou 
même  sympathique^ et  admiratives.  Relevons  d'abord  un  jugement  mixte, 
fréquemment  exprimé  et  qui  donne  peut  être  la  note  juste  des  opinions 
du  temps.  A  quelques  lignes  de  distance,  on  voit  se  coudoyer  l'éloge  et  le 
blâme,  on  condamne,  et  en  termes  sévères,  l'exagération  maladive  de  la 
légèreté,  du  vide,  et  du  porte  à  faux,  l'emploi  d'une  ornementation  ou 
grossière  ou  «  déchiquetée  ».  En  revanche,  on  admire  la  hardiesse  de  la 
construction,  le  grand  caractère  de  l'ensemble  et  l'on  conclut  que  ce  genre 
de  bàlir  est  «  extraordinaire  »  et  «  vraiment  original  »  ;  qu'il  est  beau, 
bien  que  d'une  «  beauté  sauvage  »  ;  qu'il  «  plaît  à  la  fois  et  épouvante  »*. 
Nous  rencontrons  d'autre  part  des  jugements  nettement  favorables  qui 
s'échelonnent  de  l'apologie  au  panégyrique.  Ici,  on  se  borne  à  «  reven- 
diquer le  droit  de  cité  artistique  pour  une  architecture  qui  paraît  une 
imitation  d'une  partie  de  la  nature  »,  «  se  déduit  très  bien  du  modèle  de 
la  cabane  »  et  a  «  su  faire  passer  dans  nos  temples  les  forêts  des  Gaules.» 

1.  Durand,  I,  p.  10,  12,  14.  71;  il,  p.  11,  12.  —  Legrand.  Essai,  p.  283;  —  Parallèle, 
p.  29.  —  Valencienncs,  Perspect.,  préface,  p.  vu,  viri.  —  Fontaine,  op.  cit. 

2.  Wilgrin-Taillefcr,  op.  cit.,  p.  18,  19,  20.  —    Saint- Valéry  Seheull,  p.  61.  note.  —  Lus- 
saiiU,  Jount.  des  Odtim.,  an  X,  t.  V,  p.  359.  —  Pausanias,  p    23.  —  Q.  de  Quincy  (Dict., 

fi.  253)  afïimie  la  supériorité  do  rinlcricur  de  l'église  gothique  sur  1  intérieur  du  temple  grec.  — 
)roz,  Etudes  sur  le  beau,  p.  18.  —  Cordicr  de  Launay  (^Théorie  circonsphériquc,  p.  245) 
proteste  contre  la  contradiction  où  tombent  ceux  qui,  tout  en  les  admirant,  condamnent  les 
cathédrales  comme  an ti  grecques.  —  «  Il  me  semble,  dit-il,  qu'on  pouvait  être  conséquent,  rendre 
une  justice  franche  à  ce  qu'on  était  forcé  d'admirer  et  moins  s'étonner  que  des  Goths  fussent 
gothiques.  » 
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Là,  on  admire  franchement  les  divers  types  de  l'art  gothique  :  le  i^  gothique 
byzantin  »  de  Sainte-Sophie,  qui  «  se  place  hautement  dans  la  pensée  et 
fait  une  impression  profonde  »  ;  le  «  gothique  grec  »  de  Saint-Marc  à 
Venise  ou  du  dôme  de  Pise,  «  très  intéressant  par  le  jeu  de  ses  galeries  à 
jour  et  par  leur  disposition  pittoresque  »  ;  le  *<  gothique  arabe  »,  dont  les 
ouvrages  offrent  «  le  spectacle  le  plus  riche  et  le  plus  étonnant  »  ;  le 
«  gothique  normand  y) ^  qui,  aux  xn*  et  xni°  siècles,  produisit  des  chefs- 
d'œuvre  de  hardiesse  et  de  légèreté  »,  «  modèles  de  majesté,  de  richesse 
et  d'élégance  »,  admirablement  assortis  au  caractère  de  la  religion  chré- 
tienne, sources  de  «  sensations  sublimes  ».  On  affirme  que  les  cathédrales 
«  sont  encore  les  plus  beaux  ornements  de  nos  cités  »  et  Ton  déplore  les 
destructions  «  inhumaines  »  dont  s'est  rendu  coupable  le  vandalisme 
révolutionnaire  ou  classique  *.  Quelques-uns,  dépassant  la  mesure  d'une 
admiration  platonique,  protestent  contre  l'abandon  de  celte  architecture! 
u  Les  édifices  gothiques,  dit  l'un,  par  le  merveilleux  de  leur  construction, 
la  légèreté  de  leurs  colonnes  et  la  hardiesse  de  leurs  voûtes  commandent 
l'admiration  ùi  fournissent  des  types  à  Fart.yi  «  La  forme  en  ogive,  écrit  un 
autre,  n'est-elle  pas  la  plus  favorable  à  la  solidité  des  voûtes?  »  Neconvient- 
elle  pas  à  notre  climat,  à  nos  mœurs  puisqu'elle  «  permet  des  dégagements 
commodes,  des  jours  multipliés,  et  toutes  les  combinaisons  que  demandent 
nos  usages  ».  «  Tant  par  sa  légèreté  que  par  son  llûté  »,  le  système 
gothique  n'est-il  pas  très  bien  approprié  à  la  construction  et  à  la  décoration 
de  certains  édifices,  des  théâtres  par  exemple  '? 

L'architecture  de  la  Renaissance  italienne  et  française  trouve  également 
des  défenseurs  qui  vantent  son  «  noble  essor  »,  préfèrent  ses  œuvres  aux 
monuments  classiques  du  xvn*  siècle  ou  môme  les  proposent  nettement 
comme  des  types  parfaits  de  construction  civile.  Le  dôme, que  nous  avons 
vu  si  décrié,  rencontre  des  apologistes  qui,  louant  en  lui  l'heureuse  alliance 


1.  Sainl- Valéry  Seheult,  p.  5.  47.  — Sobry,  p.  432.  —  Lcgrand,  Parallèle,  p.  16,  17,  18, 
19,  24.  —  Durand,  II,  p.  40,  42,  43  51.-^Baltard  et  Ainaurj  Duval,  Prospectus  de  «  Paris 
et  ses  monuments  ».  —  Milizia-Pommereul.  p.  77. —  Le  Breton,  Rapport  ac  1808.  —  Cordicr 
de  Launay,  Théorie  circonsphérique ,  p.  244-245.  —  Emeric  David,  Hist.  de  la  peint.,  p. 
107;  —  Revue  Encyclop.,  1819,  t.  III,  p.  534.  —  Fontaine,  op.  cit.  —  Quilliet,  Dict,  des 
peintres  espagnols,  p.  xviii.  —  Bernardin  de  Saint-Pierre,  Harmonies,  liv.  I.  —  Ghaleau- 
nriand,  Génie,  3»  partie,  liv.  I,  eh.  viii.  —  Napoléon,  Lettre  du  30  mai  1807,  à  propos  du  con- 
cours pour  l'éreclion  du  temple  de  la  Gloire.  Il  y  met  Notre-Dame  en  parallèle  avec  Saint-Pierre 
de  Rome.  —  Nouv.  des  arts,  1803,  t.  II,  p.  365.  —  Combes,  Mémoire  sur  la  restauration  de 
la  cathédrale  de  Bordeaux,  lu  à  la  4^  classe  de  l'Institut  (9  nov.  1811)  (Archives  de  llnstilut). 

—  Mme  de  Staël.  Allemagne,  Beaux- Arts,  p.  402. 

2.  Durand,  t.  II,  p.  27.  —  Milizia-Pommereul,  p.  77.  —  Saint-Valery  Seheult,  p.  61.  Note. 

—  Noverro,  Observât,  sur  la  construct.  d'une  salle  d'opéra  (édition  de  1807),  p.  242.  — 
Delabordc,  Jardins  de  la  France,  Disc,  préliminaire,  p.  52. 
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de  la  hardiesse  gothique  à  la  simplicité  antique,  restiment  la  «  principale 
beauté  des  temples  »  \ 

L'architecture  française  du  xvii*  siècle,  malmenée  par  les  puristes  de 
la  théorie  néo-antique,  compte  elle  aussi  des  partisans  qui  professent  une 
vive  admiration  à  Tégard  delà  colonnade  du  Louvre,  des  Invalides,  de  la 
Porte  Saint-Denis,  etc'. 

Il  n'est  pas  enfin  jusqu'aux  architectures  exotiques  de  l'Inde  et  de  la 
Chine  à  qui  justice  ne  soit  rendue*. 

On  comprend  que  cette  théorie  ne  présente  pas  le  voyage  d'Italie 
comme  le  couronnement  obligé  d'une  éducation  d'architecte.  Elle  serait 
plutôt  disposée  à  lui  attribuer  des  effets  funestes,  pensant  à  ces  anciens 
pensionnaires  de  l'académie  de  France  à  Rome,  qui  «  imitent  les  grands 
modèles  à  conlre-sens,  seulement  pour  montrer  qu'ils  ont  étudié,...  et 
donnent  à  la  maison  d'un  financier,  à  des  barrières  mêmes  la  forme  d'un 
temple  antique  *». 

Il  y  a  désaccord  non  seulement  sur  le  choix  de  la  voie  vers  laquelle  il 
convient  d'aiguiller  Tarchitecture  moderne,  mais  encore  sur  Tallure  à  lui 
imprimer.  Faut-il  limiter  sa  tâche  à  la  simple  satisfaction  des  besoins 
auxquels  elle  répond  ou  lui  demander  l'union  de  l'agrément  à  l'utilité? 
En  d'autres  termes,  doit-on  borner  le  rôle  de  l'architecte  à  celui  de  cons- 


1.  Fontaine,  op.  cit.  —  Raymond,  Mém.  de  Vinst.,  1II«  cl.,  t.  III,  p.  406  (cf.  Notice  de  cet 
artiste  dans  la  deux,  partie  de  ce  travail).  —  L.  G.,  Ann.  du  Musée,  1807.  t.  XIV.  —  Sobry, 
p.  313.  —  Pausanias,  p.  30.  —  Durand,  I,  p.  89.  —  Viel  plaide  la  cause  des  d6mes  dans  : 
Moyens  pour  la  restauration  des  piliers  du  Panthéon,  p.  6,  7,  8;  —  Des  erreurs  publiées 
sur  les  dômes;  —  Dissert,  sur  la  Halle  au  blé.  —  Wilgrin  Taillefer,  op.  cit.,  p.  41.  — 
Chateaubriand  (^Génie)  fait  aussi  le  panégyrique  du  dAme.  —  Gambry,  Descript.  de  l'Oise  (à 
propos  du  chat,  de  Sarcus).  —  Girodet  a  écrit  sur  Saint-Pierre  de  Rome  les  vers  suivants  : 

Mais  ici  l*art  moderne  a  surpassé  Taotiqae 


Qu'Athènes  vante  moins  son  fameux  Parthénon. 
Un  seul  homme,  du  ciel  devinant  les  pensées, 
A  vaincu  Kome  antique  et  la  Grèce  éclipsées. 

Le  Peintre,  chap.  ii,  p.  88).  —  Alex.  Lenoir,  Journal,  n®  463  (cf.  Notice  des 
monum.  franc.,  1814).  —  Ponce,  Rapp.  lu  à  l'Athénée  des  Arts,  1802  (Nouv.  des  Arts,  I, 
380).  —  Peyre,  en  fruct.  VI.  sauve  Fonlaibleau  menacé  par  la  bande  noire  ;  l'Institut  s'associe  à 
son  éloge  du  monument  et  k  sa  protestation  (cf.  Séance  de  la  1I1«  cl.  du  3  fruct.  VI,  Arcli.  de 
l'Institut). 

2.  Vicl,  OEuvres,  passim,  surtout:  Principes  de  Vordonn.,  p.  83;  —  Impuissance  des 
mathém.,  p.  62.  —  Lussault,  Thierry,  Journ.  des  Bât  ,  ans  IX  et  X.  —  Dcseine,  Opinion 
sur  les  mu.sées,  note.  —  L.  G..  Annal,  du  Musée,  XIV,  1807,  p.  139,  140.  —  Le  Breton, 
Bapp.  de  1808. 

3.  Durand  consacre  la  2<^  section  de  son  Recueil  et  parallèle  à  la  représentation  de  mosquées, 
pagodes,  églises  gothiques  et  la  'i*  à  celle  de  tombeaux  égyptiens,  grecs,  indiens,  turcs, 
persans.  —  Lcgrand,  Parallèle,  p.  16.  —  Cordier  de  Launay,  Théorie  cire,  du  beau, 
passim,  etc. 

4.  C*,  Décade,  an  IV,  t.  VIII,  p.  340. 
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tracteur  ou  exiger  en  lui  Talliance  de  Fart  et  de  la  science  ?  Cette  ques- 
tion a  divisé  les  théoriciens  en  deux  camps.  Les  uns,  persuadés  du  carac- 
tère artistique  de  Tarchitecture,  de  sa  parenté  avec  la  peinture  et  la 
sculpture,  lui  assignent  le  devoir  de  «  charmer  Tœil  »  et  de  «  flatter 
Timagination  ».  Ils  veulent  des  aspects  variés,  une  balance  savante  des 
masses,  des  vides  et  des  pleins,  une  distribution  judicieuse  de  la  décora- 
tion, qu'ils  conçoivent  plaisante  ou  expressive,  suivant  qu'elle  emprunte 
à  la  sculpture  des  ornements  sans  signification  déterminée  ou  des  attri- 
buts analogues  à  la  destination  de  Tédifice*. 

Tout  opposée,  la  thèse  des  partisans  de  la  «  constructioîi  »  place  le  pre- 
mier mérite  d'un  édifice  dans  la  solidité  de  sa  bâtisse  et  la  commodité  de 
son  ordonnance.  Aussi  fait-elle  bonne  justice  des  «  charlatans  »  qui, 
réduisant  l'architecture  à  Tart  de  faire  illusion  par  la  séduction  du  dessin, 
élèvent  des  palais  sur  le  papier  et  ne  savent  pas  disposer  une  maison. 
Exagérant  ces  idées  saines,  une  doctrine  plus  avancée  critique  non  plus 
seulement  l'abus,  mais  l'usage  môme  de  la  décoration  architecturale.  Elle 
affecte  le  dédain  de  l'effet  et  condamne  la  recherche  d'un  «  vain  fantôme  » 
de  parure.  La  masse  du  monument,  la  dimension  des  matériaux,  la  puis- 
sance des  membres  architectoniques,  la  justesse  et  la  grandeur  des  pro- 
portions ou  même  simplement  la  convenance  de  la  distribution,  lui 
semblent  des  causes  amplement  suffisantes  de  beauté.  Elle  invoque  d'ail- 
leurs l'exemple  de  «  l'aimable  simplicité  des  Grecs  »  et  fait  valoir  le 
double  intérêt  du  constructeur  que  ruinent  les  frais  d'ornementation  et 
de  l'artiste  dont  la  gloire  dépend  de  la  durée  de  son  œuvre.  Pour  tous  deux 
l'essentiel  est  la  solidité  de  la  construction  et  non  le  charme  éphémère 
d'une  décoration  qu'a  vite  fait  de  défigurer  ou  de  détruire  l'atmosphère 
corrosive  du  Nord.  Chez  quelques-uns  le  goût  de  la  simplicité  dégénère 
même  en  une  sorte  de  puritanisme  architectural,  qui  proscrit  comme 
«  inconvenants  »,  «  insignifiants  »  et  «  ridicules  »,  les  divers  motifs 
de  l'ornementation  antique". 


1.  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  165.  —  Legrand,  Parallèle,  p.  29.  —  Peyre,  Nécessité  de 
rétablir  les  acad.  darchit.,  p.  11.  —  Droz,  Etudes,  p.  85,  86,  87,  88. 

2.  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  700.  —  Rondelet,  Mémoire  sur  l'archit,  considérée  générale- 
ment, p.  6-8.  —  Durand,  I.  p.  8,  20,  21.  34,  51;  II,  p.  12,  13,  —  Legrand.  Essai,  p.  100, 
268;  —  Parallèle,  passim.  —  Milizia-Pommcrcul,  p.  87.  —  David-Leroy,  Rapport  à  la 
Ilhcl.  de  rinstilut  (13  floréal  VI)  (Archives  de  l'Institut);  —  Programme  du  concours  pour 
le  gr.  prix  d'archit.  de  1806  (procès -verbal  de  la  séance  de  la  '*•  cl.  du  23  mai  1806).  — 
Seguin,  édition  de  BuUet,  Archit.  pratique. — Jouheri, Discours  prclim.  à  la  théorie  de  l'archit, 
de  Lebrun.  —  Viel,  Princ.  de  iordonn.,  4°  partie,  passim:  — yécessité  de  rétablir  les  anc. 
écoles  d'arch.y  p.  3,  4.  —  Le  Breton,  Notice  nécrolog.  d'Antoine  (8  vendém.  XII). —  L.  G., 
Annales  du  Musée,  1803,  t.  V,  p.  139.  —  X*.  La  Classe  des  Beaux-Arts  dévoilée,  1814. 
—  Antoine  Vaudoycr  combattit  la  réorganisation  do  TEcole  des  Beaux -Arts,  dont  l'enseignement 
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Sur  ce  premier  conflil  s'en  greffe  un  second.  Les  «  constructeurs  »,  qui 
attaquent  vivement  les  «  décorateurs  »,  à  leur  tour  ont  maille  à  partir 
avec  les  «  ingénieurs  ».  Ils  sont  punis  par  où  ils  ont  péché,  car  en  rédui- 
sant rarchitecture  à  la  construction  ils  ont  autorisé  le  doute  sur  la  légi- 
timité de  son  maintien  au  nombre  des  sections  des  Beaux-Arts.  Celte 
question  d'état  civil  préoccupe  vivement  les  hommes  de  cette  époque.  Un 
parti  important  réclame  la  naturalisation  scientifique  de  Tarchitecture  ; 
convaincu  que  chez  «  cette  fille  des  mathématiques  »  «  tout  est  affaire 
de  géométrie  et  de  calcul  »,  il  souhaite  la  réduction  de  ses  procédés  en 
formules  algébriques  et  appelle  de  ses  vœux  Tépoque  oîi  la  science, 
«  régulatrice  du  goût  et  du  sentiment,  l'empêchera  de  s'égarer*  ». 

Cette  prétention  est  naturellement  combattue  par  les  architectes.  Ils 
contestent  aux  «  ingénieurs  »  la  pratique  de  leur  arl,  pour  la  raison  qu'il 
leur  paraît  exiger  un  «  génie  spécial  »,  la  connaissance  plus  ou  moins 
innée  des  «  principes  de  l'eurythmie  »,  des  genres,  des  caractères,  des 
convenances.  Ils  estiment  que  non  seulement  il  se  suffit  à  lui-même,  mais 
encore  qu'il  a  tout  à  perdre  à  s'allier  avec  une  science  «  présomp- 
tueuse »,  dont  les  théories  résistent  rarement  à  l'épreuve  de  la  pra- 
tique. Puis  il  dressent  une  liste  des  méfaits  de  l'architecture  d'ingénieurs, 
écroulements  de  ponts  à  courbes  inédites,  inventées  par  Pcrronet,  acci- 
dents du  dôme  de  Soufilot  qui  avait  eu  la  maladresse  d'écouter  les  sa- 
vants, etc,  etc.  Leur  conclusion  est  qu'aucune  théorie  ne  saurait  prévaloir 
contre  la  tradition  et  l'expérience,  «  ces  boussoles  de  l'architecte*  ». 

La  lutte  entre  ingénieurs  et  architectes  se  complique  d'ailleurs  par  l'in- 
troduction dans  le  débat  d'un  autre  sujet  de  dispute  :  l'emploi  alors  nou- 
veau du />r  dans  la  construction.  Prônée  par  les  premiers,  l'innovation 
est  combattue  par  les  partisans  de  la  routine  qui  affectent  un  complet 
scepticisme  sur  son  avenir'. 

Les  jardins. 

A  la  fin  du  xvin'  siècle,  trois  types  de  jardins  sont  en  concours  :  le 
jardin  français,  le  jardin  anglais  et  le  jardin  anglais  sentimental. 

lui  paraissait    tendre  à  la  production    d'architectes    férus  de  théories,   habiles    à  dessiner,    mais 
ignorants  de  la  technique. 

1.  Joubert,  op.  cit.,  p,  16.  —  Lebrun.  Théorie  de  l'arch.,  p.  21  ;  —  Form.  géotn.  — 
A.  Coupé,  Journ.  des  Arts,  1805,  p.  i;  — Journ.  de  l'ICmpire,  9  mars  1807. 

2.  Lcdoux,  VArc/iitect.  considérée,  p.  45.  — Viol.  Impuiss.  des  math.,  p.  6,  7,  8,  10, 
25;  —  Principes  del'ordonn..  p.  235;  —  Emploi  du  fer,  p.  18;  —  Journ.  des  Arts,  1805. 
—  Détournelle,  Journ.  des  Arts  (1805),  no»  428-430. 

3.  Viel,  Impuiss,  des  math.;  — Diss.  sur  la  halle  au  blé.  —  Institut, /?a/9^.  deGondoin, 
Ghalgrin,  lleurticr,  à   propos  du   projet  de  colonne   à  Charlemagnc   toute  en  fer  et  à  propos  du 
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On  repousse  généralement  le  jardin  symétrique,  «  peigné  »,  aux  par- 
terres rectilignes,  aux  arbres  taillés  en  pyramides,  aux  massifs  géométri- 
ques. On  lui  préfère  le  jardin  irrégulier,  «  le  seul  qui  plaise  au  penseur 
et  au  philosophe  ».  Ce  dernier  genre,  dit  anglais  ou  chinois,  comporte 
d'ailleurs  plusieurs  modèles.  11  y  a  des  amateurs  de  la  «  simple  nature  », 
qui  demandent  à  un  jardin  de  leur  en  donner  l'illusion  ;  il  en  est  qui, 
plus  raffinés,  désirent  des  «  formes  romantiques  »,  c'est-à-dire  d'ingé- 
nieux contrastes  d'aspects,  des  sentiers  tortueux,  des  roches  moussues 
et  aussi  divers  accessoires,  prétextes  à  rêveries  sentimentales,  tels  que 
ruines  factices,  ponts  croulants,  tombeaux  ornés  d'inscriptions  lar- 
moyantes, etc.  Mais  cette  conception  très  en  faveur  auprès  des  amateurs 
l'est  moins  chez  les  théoriciens.  Ceux-ci  condamnent  généralement  la 
petite  «  hypocrisie  »  des  édiiicateurs  de  ruines  et  des  planteurs  d'arbres 
morts,  tout  l'appareil  «  prétentieux  »  d'une  «  froide  mascarade  de  la 
nature.*  » 

Le  jardin  à  la  française  garde  cependant  des  partisans  convaincus,  qui 
contestent  le  principe  même  sur  lequel  se  fonde  son  rival,  l'imitation  de 
la  réalité.  Les  uns  estiment  que  la  jouissance  des  beautés  champêtres 
exige  le  spectacle  de  la  vraie  nature  et  non  d'une  contrefaçon.  D'autres, 
rappelant  que  la  comparaison  de  l'image  à  son  modèle  est  la  condition 
nécessaire  du  plaisir  esthétique,  affirment  que  le  jardin  naturel,  dont 
l'idéal  est  la  similitude,  doit  nous  laisser  indifférents.  D'autres  enfin, 
considérant  le  jardin  comme  le  «  salon  naturel  »  de  la  maison,  lui  de- 
mandent d'assortir  son  architecture  à  celle  de  l'édifice,  c'est-à-dire  de 
«  montrer  partout  l'art*  ». 


II. 

THÉORIE    DES    ARTS    DU    DESSIN 

Appliquée  aux  arts  du  dessin,  la  spéculation  esthétique  de  ce  temps 
engendre  également  deux  courants  d'opinions  diverses  et  généralement 
contraires.  Tantôt  elle  aspire  à  Tidée  pure  et  se  réclame  de  la  raison  :  elle 
affecte  en  effet  l'allure  méthodique  et  assurée  des  déductions  ralionnelles  ; 

pont  des  Arts  (séance  du  29  floréal  XII).  —  Ledoux,    \' Architecture,   p.  46.  —  Napoléon  pour 
la  voûte  du  temple  de  la  (iloire  proposait  l'emploi  du  fer. 

1.  Q.  de  Quincy,  Dict.,  p.  85.  —  Sobry,  p.  417,  465.  — -  Valenciennes,  Perspective,  ch.  xii. 
—  Chaussard,  Dignité  des  arts,  p.  26.  —  Gaillard,  Archives  littér.,  1806,  1\. 

2.  Q.  de  Quincy,  Essai  sur  l'imitât.,  p.  r»9-150.  —  Sobry,  p.  462.  466. 
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mais,  infidèle  à  ses  prémisses,  elle  aboutit  à  confiner  Tart  dans  la  tradition 
et  à  le  dégrader  par  Timitation.  Tantôt,  au  contraire,  elle  réduit  ses  ambi- 
tions à  Talliance  de  la  réalité  et  de  Tidéal  et  par  des  voies  expérimentales 
elle  tend  vers  une  beauté  qui  ne  soit  étrangère  ni  à  la  nature  ni  à  Tart. 
Dans  Tun  et  Tautre  cas,  elle  inspire  des  livres  à  thèse  absolue  et  intransi- 
geante. Mais  il  n'est  pas  rare  que  dans  un  ouvrage  orienté  vers  une  des 
deux  directions  se  manifeste  sous  forme  de  concession  réfléchie  ou  plus 
souvent  de  contradiction  inconsciente  une  adhésion  relative  à  des  prin- 
cipes opposés.  Cette  particularité  nous  révèle  le  travail  des  esprits  à  une 
époque  dont  l'unité  de  doctrine  et  l'assurance  dogmatique  sont  plus 
apparentes  que  réelles. 

Théorie  ultra-idéaliste. 

Unité  du  beau.  —  Proscription  du  réalisme.  —  Le  beau  «  idéal  ».  —  La  méthode  «  idéale  ». 
—  La  figure  humaine  «  idéale  ».  —  La  compositiou  «  idéale  ».  —  L'histoire  «  idéale  ».  — 
Le  costume  «  idéal  ».  —  Théorie  des  genres  et  des  sujets.  —  La  peinture  «  idéale  ».  — 
Le  «  système  idéal  ». 

De  ces  deux  doctrines,  la  première  se  fonde  sur  une  conception  élevée, 
mais  étroite  de  l'art,  qu'elle  restreinte  la  traduction  idéale  de  la  beauté. 
Le  principe  de  sa  thèse,  l'article  initial  de  son  credo,  —  car  elle  procède 
avec  l'autorité  et  aussi  avec  l'intransigeance  d'un  dogme  religieux,  —  est 
la  proscription  absolue  de  l'imitation  de  la  réalité.  Les  raisons  invoquées 
sont,  les  unes  d'ordre  esthétique,  les  autres  d'ordre  moral  ;  leur  association 
résulte  d'une  tendance  alors  générale  à  la  confusion  des  domaines  respec- 
tifs de  l'art,  de  la  littérature,  de  la  philosophie  et  des  sciences. 

Un  premier  argument  est  emprunté  à  l'analyse  psychologique  des  opé- 
rations mentales.  Supposant  admis,  ce  qu'il  conteste,  que  la  fin  de  l'art 
soit  l'excitation  du  plaisir,  il  s'efforce  de  démontrer  que  la  méthode  des 
réalistes  contrarie  leurs  propres  visées.  11  invoque  d'abord  l'impossibilité 
de  rivaliser  de  vérité  avec  la  nature,  dont  la  créature  la  plus  défectueuse 
possédera  toujours  sur  la  plus  parfaite  figure  artistique  l'incomparable 
avantage  de  la  vie  physique  et  mentale,  du  mouvement  matériel,  du 
rayonnement  extérieur  de  la  sensibilité  et  de  l'intelligence.  11  s'attache 
ensuite  à  établir  que  le  plaisir  esthétique  résulte  de  deux  opérations 
intellectuelles  consistant,  l'une  dans  la  comparaison  de  l'image  avec  son 
modèle;  l'autre,  source  principale  de  la  jouissance,  dans  l'interprétation 
de  l'œuvre  d'art  par  l'imagination  qui  n'y  voit  qu'un  thème  à  de  multiples 
variations.  Dès  lors,  plus  le  réaliste  croira  approcher  du  but  qu'il  poursuit, 
plus  il  s'en  éloignera  ;  car  plus  la  ressemblance  si3ra  voisine  de  la  simili- 
tude, moindre  sera  le  champ  d'interprétation  et  moindre  aussi  le  plaisir. 
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C'est  donc  en  vain  que  les  réalistes  ravalent  Tart  au  rang  d'une  industrie 
mécanique,  où  il  n'y  a  que  les  yeux  et  la  main  qui  travaillent;  ils  n'abou- 
tissent qu'^  une  stérile  «  contrefaçon  »,  à  une  «  parodie  »,  à  une  «  sin- 
gerie »  de  la  nature*. 

D'ailleurs,  continue  le  réquisitoire,  la  répétition  identique  de  la  réalité 
serait-elle  possible  et  attrayante,  qu'elle  n'échapperait  pas-à  la  critique, 
car  la  fin  de  l'art  n'est  pas  le  plaisir,  môme  le  plus  épuré  de  toute  sensua- 
lité, mais  le  progrès  intellectuel  et  moral  du  spectateur,  la  satisfaction 
de  l'appétit  inné  à  notre  àme  d'impressions  inconnues  et  illimitées*. 
Reproduire  indistinctement  ce  qui  s'offre  à  la  vue,  sans  se  détourner  de 
la  réalité  laide  ou  vulgaire,  c'est  avilir  l'art  en  le  compromettant  dans  un 
style  «  bas  et  trivial  »,  c'est  dégrader  l'homme  en  manifestant  ses  imper- 
fections physiques  et  ses  «  vilenies  »  morales^.  Choisir,  n'imiter  la  nature 
que  dans  l'élite  de  ses  productions,  l'homme  que  dans  les  situations  les 
plus  brillantes  ou  les  plus  nobles,  en  un  mot  se  consacrer  à  la  figuration 
de  la  beauté  réelle,  c'est  diminuer  sa  culpabilité,  mais  non  son  impuissance, 
cesser  d'être  malfaisant,  sans  devenir  bienfaisant.  En  effet,  le  souci  que  le 
réaliste  garde  de  l'imitation  vraie,  imprime  forcément  à  ses  productions 
un  caractère  «  matérialiste  »et«  sensuel  »,  qui  les  rend  inaptes  à  affecter, 
par  delà  la  périphérie  sensorielle,  Tintelligence  du  spectateur.  Le  plus 
brillant  triomphe  qu'elles  puissent  ambitionner  est  l'éveil  en  nos  sens  des 
«  jouissances  de  la  matière  »,  la  séduction  de  notre  œil  flatté  par  le  vain 
prestige  de  leur  virtuosité  technique.  Comme  elles  se  réduisent  à  l'expres- 
sion directe  et  scrupuleuse  des  apparences  sensibles,  elles  n'enrichissent 
l'esprit  d'aucune  connaissance,  le  cœur  d'aucun  sentiment.  «  Elles  ne 
nous  donnent  moralement  rien,  puisqu'elles  nous  donnent  une  seconde 
fois  la  chose*.  » 

Seul,  l'art  tel  que  le  conçoivent  les  théoriciens  de  l'Idéal,  sait  créer  des 
œuvres  qui  ne  fassent  pas  double  emploi  avec  la  Réalité  et  dont  le  spec- 
tacle contribue  à  l'édification  de  notre  personne  intellectuelle  et  morale. 
Dédaigneux  des  pratiques  «  prosaïques  »  d'une  servile  et  stérile  copie,  il 
n'estime  que  le  «  style  poétique  »  de  1'  «  Idéal^  »,  la  méthode  féconde  de 

1.  Q.  deQuincy.  /mi7.,  p.  93,  116,  128.  135-6,  137-9,  140,  153-4,  170,  204,  212.— 
Valcncieiincs,  Hé  flexions  y  p.  479. 

2.  Q.  de  QuincY,  Imit,,  p.  169,  170,  etc. 

3.  y,  de  Q.,  Idéal,  p.  8.  9.  10.  128;    II,  p.  188.9;  —  Imit.,  p.  171,  etc.  —  Sobry,  p.  70. 

4.  Q.  deQuincy,  Idéal.  U,  p.  196;  —  Iniit.,  p.  160,  161.  166-168.  170,  174-5.  —A  l'appui 
de  sa  thèse  Q.  de  Q.  cite  l'oicmple  des  ouvrages  des  primilifs  italiens  du  xv'^  siècle,  «qui, dit-il, 
nous  laissent  vides  d'idées,  d'impressions,  dimages,  d'aflcctionsct  de  désirs  »(//;ii7,,  p.  174-5). — 
Sobry  va  plus  loin  et  affirme  que,  sans  embellissement,   la  peinture  est  un  art  de  dépravation 

5.  Dans  le   style  esthétique  de  celte   époque   le  mot  idéal,  adjectif  ou   substantif,   équivaut 
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l'analyse  philosophique.  Sans  s'arrêter  aux  formes  matérielles,  il  s'efforce 
(le  découvrir  la  substance  intime  des  réalités,  leur  essence  abstraite,  leur 
idéal,  pour  nous  le  révéler  ensuite  dans  une  formule  concise  j)u  langage 
artistique.  Cette  explication  des  choses,  celte  divulgation  de  leur,  secret 
métaphysique,  il  la  poursuit  sur  toutes  les  routes  de  son  domaine,  qu'il 
représente  des  formes  corporelles,  qu'il  traduise  des  qualités  morales  ou 
qu'il  relate  une  action.  Car  chaque  espèce  d'êtres  ou  d'objets,  chaque  sorte 
de  caractères,  d'actes  et  de  rapports  pouvant  être  conçue  à  son  degré 
suprême  de  développement,  à  sa  puissance  ultime,  peut  être  réduite  à  ses 
éléments  génériques  et  transfigurée  dans  l'image  idéale.  Cela  est  vrai, 
même  du  laid  et  de  Vhomble,  Leur  reproduction  exacte  ne  peut  inspirer 
que  répulsion  et  dégoût,  parce  qu'elle  ne  saurait  provoquer  que  des  sen- 
sations physiques.  Mais  leur  représentation  interprétative  nous  intéressera 
parce  qu'elle  éveillera  des  idées  et  fournira  un  aliment  à  notre  curiosité 
instinctive*.  Cependant  les  incursions  de  l'art  idéaliste  sur  les  confins  du 
laid  ne  sont  jamais  qu'exceptionnelles,  son  véritable  empire  est  la  sphère 
de  la  Beauté.  Mais  il  faut  s'entendre  sur  les  définitions.  La  Beauté,  vers 
laquelle  aspire  l'artiste  penseur,  «  n'est  pas  ce  qu'un  vrai  peuple  pense  ». 
Il  ne  s'agit  pas  ici  de  ce  Beau  «  sensible  »  que  l'œil  peut  voir  dans  la  nature 
ou  l'imagination  reconstituer  avec  des  souvenirs;  mais  d'un  Beau  «  su- 
blime »  et  <(  sévère  »  qui  ne  peut  être  «  défini  que  par  la  théorie  et  apprécié 
que  par  la  Raison  ».  Ce  n'est  pas  moins  que  la  synthèse  visible  des  idées 
de  vérité,  de  convenance,  d'harmonie,  le  «  parfait  ».  en  un  mot*. 

Pour  les  êtres  et  les  objets  considérés  isolément,  X^l  perfection  plastique 
réside  dans  la  «  régularité  absolue  »  :  la  Beauté  est  «  toute  géoriiétrique  »  ; 
elle  résulte  de  l'harmonieux  développement  des  formes,  de  la  juste  pro- 
portion de  leurs  rapports,  de  l'équilibre  savant  des  forces.  Quant  à  la  per- 
fection morale,  elle  consiste  dans  l'exaltation  des  qualités  à  leur  degré 
essentiel  et  superlatif.  Ainsi  conçue,  la  Beauté  est  le  privilège  du  type 
fondamental  de  Vespèce,  du  «  modèle  de  la  nature  ».  Par  opposition  à  la 
réalité  individuelle  dégradée  par  les  hasards  de  la  génération  et  les  acci- 
dents de  la  vie,  c'est  l'universel,  l'éternel,  la  cause  finale.  Dans  le  monde 


généralement  aux  mots  actuellement  usités  d'idéaliste  et  d'idéalisme.  Voici  la  définition  qu'en 
donne  Q.  de  Quincy:  a  Idéal  signifiera:  ce  qui  est  composé,  formé,  exécuté  daus  limitation  des 
Beaux- Arts  par  la  vertu  de  cette  faculté  qu'a  l'homme  de  concevoir  en  esprit  et  de  réaliser  ce 
qu'il  a  conçu  »  (/mit.,  p.  190). 

1.  Q.  do  Quincy,  Idéal,  p    55;  —  Imit.,  p.  191,  268.  —  And.  Lcns,  Du  bon  goàt.  S,  I. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  12,  14,  33:  «Le  motbeauté  peut  signifier  la  perfection  spécialedo 
chaque  chose,  le  caractère  le  plus  naturellement  propre  à  chaque  âge  et,  dans  l'art,  la  meilleure 
manière  d'être  applicable  par  l'imitation  à  chaque  genre  d'èlrcs  et  à  chaque  espèce  d  individus  »  ; 
58,  191;  —  Imit.,  p.  182,  191,  203;  —  Consid.,  p.  66.  —  Lcclerc  Dupuy,  Mémoire.  — 
Milizia-Pommereul,  p.  17. 
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matériel,  c'est  la  matrice  de  Tespèce,  VArbre^  le  Cheval,  Y  Homme;  dans 
la  sphère  intcllecluelle  et  morale,  c'est  Tarchétype  d'une  qualité,  V Hé- 
roïsme, la  Vertu,  la  Science,  etc.*.  De  môme  pour  Tart  historique:  il  ne 
saurait  atteindre  la  beauté  par  une  vaine  répétition  de  la  réalité,  par  un 
compte  rendu  précis  et  détaillé  ;  mais  seulement  par  une  féconde  analyse 
des  causes,  des  moyens  et  des  conséquences  qui  dégage  des  personnes  et 
des  actes  Tidée  la  plus  générale  en  môme  temps  que  l'impression  la  plus 
grande*. 

Dès  lors,  qui  pourrait  hésiter?  L'art  réaliste  nous  enlise  dans  les  bas- 
fonds  des  sens  et  de  la  matière.  L'art  idéaliste  nous  ravit  au  contraire  hors 
du  «  stérile  domaine  de  la  réalité  »  vers  les  sublimes  sommets  du  pur 
esprit,  vers  un  monde  supra-sensible,  où  toutes  les  existences,  «  agrandies 
et  ennoblies  »,  sont  telles  que  la  nature  nous  enseigne,  qu'elles  «  pour- 
raient ou  devraient  être  »  ;  où  se  dévoilent  à  l'œil  intellectuel  les  causes 
dont  l'œil  corporel  ne  voit  que  les  effets  ;  où  se  révèlent  l'essence  latente 
des  choses,  les  lois  régulatrices  des  phénomènes,  enfin  «  la  raison  géné- 
rale du  Suprême  Ouvrier  ».  Fort  de  l'exemple  des  Anciens,  l'artiste  sou- 
cieux de  sa  dignité  et  de  sa  gloire  ne  consentira  pas  à  s'abaisser  au  métier 
de  copiste  manuel  ;  il  adoptera  la  méthode  qui  l'exalte  au  rang  surhumain 
de  «  créateur  »,  de  rival  heureux  de  la  nature'*. 

La  théorie  idéaliste  n'exige-t-elle  pas  de  l'art  plus  qu'il  ne  peut  donner? 
Le  but  qu'elle  lui  propose  est  sublime,  mais  n'est-il  pas  hors  de  portée? 
Pour  son  compte  elle  proteste  énergiquement  contre  l'inculpation  d'utopie. 
Cette  voie  vers  laquelle  elle  sollicite  les  artistes  n'a-t-elle  pas  été  glorieu- 
sement parcourue  par  l'art  antique,  dont  personne  ne  contestera  «  l'émi- 
nente  supériorité  »  et  dont  les  auivres  nous  donnent  bien  «  l'image  véri- 
table »  de  l'JIomme?  Sans  l'atteindre,  les  écoles  florentine  et  romaine 
n'ont-elles  pas  su,  marchant  sur  ses  traces,  fixer  sur  leurs  chefs-d'œuvre 
un  reflet  de  la  suprême  perfection?  La  vérité  est  que  la  recherche  de 


1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  6,  41:  «  L'homme  tel  qu'aurait  clA  être  son  archétype...  l'em- 
preinlc  originelle  de  l'être  avant  1  invasion  des  irrégularités,  des  dégradations  et  des  déviations 
succesives  »;  H,  p.  194-5;  —  Imit.,  p.  218,  221:  «  Ce  nest  pas  Achille,  Oreste,  Cléopâlre, 
c'est  1  Orgueil,  la  Vengeance,  TAmhition,  etc.,  que  le  poète  a  peints  en  rassemblant  et  généra- 
lisant les  caractères  des  passions...  »;  —  Conùd.,  p.  66:  «  Ce  qu  il  y  a  de  géométrique  dans  la 
beauté  ».  —  L.  Dupuy.  Mém.,  p.  56  :  «  La  beauté  est  toute  géométrique  ». 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  IL  p.  189-90:  «  Le  style  idéal  vise  à  faire  voir  les  objets  par  leur 
ensemble...  à  s'élever  au  niveau  des  rapports  intellectuels  des  choses...  et  prétend  au  développe- 
ment des  qualités  morales  des  sujets  »;  195:  «  11  donne  des  sujets  une  haute  et  grande  idée  »; 
212-13. 

3.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  p.  5,  6:  «Il  surpasse  la  Nature  »;  18:  «  Il  devient  aussi  créateur 
qu'il  est  donné  h  1  homme  de  s'appliquer  la  signification  de  ce  mot  »  ;  II,  174-5,  190;  —  Imit., 
p.  199,  217,  220,  226.  —  A.  Lens,  §  1  —  ^  Dupuy,  Mém,,  p.  29.  —  Camper  (trad. 
Jansen).  Le  beau  idéal,  p.  8. 
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lldéal  n'exige  ni  plus  de  temps,  ni  plus  d'efforts  que  la  poursuite  de  la 
ressemblance*.  Voyons  donc  quels  moyens  la  doctrine  met  au  service  de 
ses  hautes  ambitions. 

A  peine  est-il  besoin  d'indiquer  qu'elle  écarte  d'abord  Vimitation  d'un 
modèle  unique,  fût-il  le  plus  beau  du  monde  réel.  Evidemment,  à  priori, 
il  est  logiquement  impossible  qu'un  individu  soit  adéquat  à  V Espèce,  que 
le  particulier  équivaille  au  Général^, 

Par  contre,  on  peut  envisager  une  méthode  éclectique,  qui  à  Timitation 
d'un  seul  exemplaire  de  l'original  substituerait  la  consultation  métho- 
dique de  l'élite  des  spécimens,  considérés  seulement  dans  leurs  meilleures 
parties.  Idéaliste  dans  ses  fins,  Tart  resterait  réaliste  dans  ses  moyens, 
lesquels  consisteraient  en  deux  opérations,  une  d'analyse  et  une  de  syn- 
thèse ;  dégageant  de  la  «  simple  nature  »  la  «  belle  nature  »,  il  extrairait 
de  cette  dernière  la  fleur  des  «  beautés  partielles  »,  dont  l'harmonieuse 
combinaison  créerait  une  image  idéalement  belle*.  Mais  l'Idéalisme  pur 
repousse  ce  second  procédé  aussi  énergiquement  que  le  précédent.  Il  le 
combat  par  une  argumentation  insidieuse,  dont  la  tactique  consiste  à 
transporter  le  débat,  du  terrain  esthétique  sur  celui  de  la  psychologie  et 
à  manœuvrer  de  façon  à  réduire  l'adversaire  à  l'absurde.  Voici  le  thème 
des  opérations.  L'imitation  éclectique  de  la  belle  nature,  observe  l'Idéa- 
lisme, se  résout  en  deux  travaux  successifs:  choix  de  beautés  de  détail, 
réunion  de  ces  éléments  en  une  image,  qui  allierait  Tidéal  à  la  réalité. 
Or,  l'analyse  du  mécanisme  mental  montre  que  pour  pouvoir  choisir 
entre  plusieurs  objets,  il  faut  au  préalable  les  avoir  comparés,  c'est-à-dire 
les  avoir  rapportés  à  un  même  ter?ne  de  comparaison.  Le  choix  des  plus 
belles  parties  de  la  plus  belle  nature  suppose  donc  leur  confrontation  avec 
un  étalon-type.  L'analyse  préconisée  par  la  méthode  éclectique,  exigeant 
la  connaissance  préliminaire  de  la  Beauté  idéale,  apparaît  inutile-  Quant 
à  la  synthèse,  elle  est  impossible,  la  juxtaposition  d'éléments  empruntés 
à  divers  modèles  ne  pouvant  produire  qu'une  mosaïque  hétérogène,  un 
chef-d'œuvre  de  discordance  ^ 

Là  n'est  d'ailleurs  pas  le  nirud  du  débat,  ce  que  ridéalisme  conteste, 
ce  n'est  pas  tel  ou  tel  mode  d'imitation,  c'est  le  principe  môme  de  Timi- 
tation.  Ce  qu'il  nie,  ce  n'est  pas  tant  la  faculté  de  découvrir  et  de  repré- 
senter la  beauté  naturelle  que  l'existence  môme  de  cette  beauté.  La  nature 

1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  'i,  8,   9,  11,  41,  69-70;   II,   157-58.  —  Lens,   Du  bon  goût, 

S*- 

2.  Q.  de  Quincjr,  /mit.,  p.  195,  203,  225;  Idéal,  p.  5,  6.  —  Mîlizia-Pommcreul,  p.  15.   — 

Cf.  ci-dessous  \  Antithèse  libérale. 

3.  Q.  de  QuiiicY.  Idéal,  p.  56.  59,  61.  63-65.  67.  7't-87  ;  —  //m/7.,  p.  304.  —  Valcncicnnes, 
Réflexions,  p.  376-380.  —  Alpli.  Leroy  fils.  Nouv.  des  Arts,  11,  1802,  p.  18,  19. 
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est  laide,  voilà  le  fond  de  la  doctrine  :  laide  dans  Tensenible,  laide  dans 
le  détail.  L'accomplissement  de  ses  lins,  la  conservation  et  la  reproduction 
des  espèces,  n'exige  pas  la  perfection  des  organes  et  la  régularité  absolue 
des  fonctions  ;  il  est  assuré  par  d'autres  moyens  que  la  beauté.  L'individu 
est  manifestement  imparfait  dans  les  parties  comme  dans  le  tout.  Une 
collection  d'individus,  si  nombreuse  qu'on  la  suppose,  la  totalité  même 
de  l'espèce  existante  ne  réunirait  pas  mieux  les  éléments  du  Beau  idéal, 
qu'une  des  unités  considérée  isolément.  Une  somme  d'imperfections  ne 
constitue  pas  la  perfection.  La  vérité,  c'est  que  la  nature  apparente  repré- 
sente aussi  peu  la  nature  originale  que  l'individu  l'espèce.  Ou  plutôt  la 
Nature  et  l'Espèce  existent  bien  dans  la  création  et  dans  l'individu,  mais 
en  puissance  seulement,  à  l'état  virtuel  et  latent  de  «  types  intellectuels 
de  perfection  ».  Ce  que  Tartiste  doit  observer,  c'est  donc,  non  ce  qui  est, 
mais  ce  qui  pourrait  être,  non  \^%  productions,  mais  les  «  intentions  de  la 
nature  »  ;  non  les  formes  extérieures,  mais  les  fins  et  les  moyens  des  or- 
ganes ;  non  les  effets,  mais  les  causes^. 

Dès  lors  on  comprend  qu'il  faille  désespérer  de  réussir  par  l'étude  de  la 
réalité.  L'œuvre  idéale  n'est  «  réellement  la  copie  de  personne,  ni  d'au- 
cune partie  proprement  dite  de  personne  en  particulier  ».  La  nature 
n'étant  pas  dans  le  modèle,  il  faut  imiter  la  nature  «  hors  du  modèle  ».  Le 
royaume  de  l'Idéal  n'est  pas  de  ce  monde.  La  gloire  du  poète  ou  de  l'ar- 
tiste réside  dans  la  découverte  et  la  révélation  de  ce  qui  n'est  nulle  part*. 
Ce  n'est  pas  tout.  11  va  de  soi  que,  pour  scruter  l'invisible,  il  faut  recourir 
à  «  l'œil  intérieur  »  de  l'esprit  et  que,  pour  le  traduire  en  images,  il  faut 
employer  au  lieu  d'un  empirisme  «  tributaire  des  sens  »  un  système 
«  spéculatif  »  et  rationneP.  Le  seul  procédé  qui  permette  de  ramener 

1.  Q.  de  Quincy.  Idéale  Inlrod.,  p.  3,  6,  14,  45,  47  :  a  II  paraîtrait  comme  cela  a  déjà  été 
remarqué  par  plus  d'un  philosophe  que  la  Nature  n'aurait,  ti  l'on  peut  dire,  donné  ses  soins  qu'à 
l'espèce...  Là  se  laissent  apercevoir  les  causes  premières...  C'est  là  qu'est  véritablement  la  nature, 
c'est  donc  là  qu'il  faut  l'étudier.  »  «  Etudier  1  homme  dans  les  lois  de  l'espèce  humaine,  c'est 
rendre  sensibles  les  volontés  et  l'action  du  Créateur...  les  intentions  de  la  nature  »...  —  Imit., 
p.  182,  197.  200.  203.  —  L.  Dupuy,  passim  et  Camper,  Beau  idéal,  p.  8:  «Il  ne  faut  pas 
représenter  les  hommes  tels  qu'ils  sont,  mais  tels  que  nous  les  concevons  dans  notre  imagination.  » 
—  Valenciennes,  Réflexions,  p.  384-5:  «  Lorsque  l'homme  de  génie...  ouvre  les  yeux  sur  la 
nature,  il  la  contemple...  Hélas  il  ne  trouve  presque  rien;  il  voit  cette  nature  telle  qu'elle  est,  il 
admire,  mais  il  n'est  pas  content.  Les  rochers  lui  paraissent  mesquins»,  etc. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  45,46,  56:  «  Bien  que  le  modèle  soit  dans  la  nature,  la  nature 
n'est  pas  réciproquement  dans  le  modèle.  »  —  Iinii.^  p.  156.  Q.  de  Q.  y  prend  pour  épigraphe 
ces  vers  de  Plante  : 

Poeta  cura  cepit  tabulas,  sibi 
Quaerit  quod  nusquam  est  genlium,  reperit  lamen.  (Pseud.,  I,  it.) 

3.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  Introd.,  p.  7,  8,  14.  25.  26,  29,  31  ;  —  Imit,,  p.  190,  191,  197.  — 
«  De  quel  œil,  je  le  demande,  faudra-t-il  se  servir?  .Ne  sera-ce  pas  de  l'œil  intérieur,  de  celui 
de  l'imagination,  du  sentiment  et  de  la  plus  subtile  intelligence  :*  »  (/i.,  29.)  «  Le  beau  idéal  est 
de  sa  nature  ce  qu'on  est  forcé  d'exprimer  par  les  épîthètcs  de  spéculatif,   systématique,  c'est-à- 
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les  individualités  à  la  simplicité  du  type  fondamental  et  de  réduire  les 
actions  à  ïunité  de  leur  principe,  est  la  généralimtioîi  suivie  de  «  mé- 
taphore «.L'opération  est  double  :  WTW^ia  décompose  d'abord  la  réalité 
ou  ses  éléments  constitutifs,  dont  il  ne  conserve  que  les  essentiels,  puis, 
avec  ces  matériaux  combinés  suivant  les  meilleurs  rapports,  il  recompose 
l'abrégé  idéal  de  perfection  inclus  dans  son  modèle.  Par  cette  refonte  de 
la  réalité,  nouveau  Prométhée,  il  opère  une  seconde  création,  il  enfante 
une  seconde  nature^. 

Mais  on  prévoit  de  suite  que  cette  seconde  nature  ne  saurait  ressembler 
à  la  première.  Dans  les  diverses  manipulations  de  cette  chimie  artistique 
les  qualités  des  composants  ne  se  retrouvent  plus  dans  le  résultat  de  la 
combinaison  finale  ;  pour  employer  une  des  expressions  chères  à  la  théorie 
idéaliste,  il  n'y  a  pas  de  métaphore  sans  métamorphose.  Dans  la  sphère 
de  ridéal,  les  formes,  les  proportions  ne  sont  pas  Y  image,  mais  V  équivalent 
de  celles  qui  nous  sont  familières.  L'artiste  oblige  les  visiteurs  du  «  nou- 
veau monde  »  qu'il  a  découvert  à  modifier  leur  perception  habituelle  des 
choses,  à  la  transposer  de  la  fonction  sensorielle  de  Tœil  à  la  faculté 
spirituelle  de  Tenlcndement.  Cette  exigence  n'est  pas  illégitime,  car  la 
ressemblance  n'est  pas  une  qualité  nécessaire  des  productions  des  arts  du 
dessin,  la  vraise?nblance  suilit.  Et  qu'on  ne  se  méprenne  pas  :  cette  vrai- 
semblance est  toute  théorique.  Elle  ne  comporte  pas  la  conformité  de 
l'image  artistique  avec  les  apparences  ordinaires  de  la  réalité  ;  elle  consiste 
simplement  à  n'attribuer  à  la  nature  qu'une  «  marche  conforme  à  ses  lois 
et  à  ses  facultés  connues  ».  En  deçà  de  cette  lointaine  et  élastique  fron- 
tière, l'artiste  garde  pleine  liberté  pour  la  génération  rationnelle  de  ses 
œuvres*.  D'autant  plus  que  tout  signe  idéographique  possède  une  valeur 

dire  un  produit  do  la  faculté  d'idcer  ou  de  généraliser  en  abstraction  le  vrai  modèle.  »  Ç/bid.,  25, 

31.)  — Valencicnnes,  liéflexions.  p.  376.  «...  Poussin,  Carracho,  etc se  sont  pénétrés  de 

la  lecture  d  Homère,  do  Virgile,  de  Théocrile  ...  ils  les  ont  médités  et  en  fermant  les  ^eux  ils 
ont  vu  cette  nature  idéale  paréo  des  richesses  de  l'imagination  et  que  le  seul  génie  peut  conce- 
voir »,  etc. 

1.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  p.  6.  7,  43.  'l'i.  66.  191,  192.  194,  195.  —  /wi7.,  p.  196,  227. 
«  Le  premier  procédé  du  mode  idéal  est  celui  pour  lequel  l'artiste  généralise...  »  (/rf.,  p.  191.) 
«  Par  une  analyse  de  plus  en  plus  complète  arriver  à  une  sorte  de  recomposition  des  formes  de 
lindividu.  »  (Jùid.,  4'i.)  «  L  artiste  grec  opéra  une  seconde  création...  Tart  se  composa  une  nou- 
velle nature  et,  si  1  on  ^eut,  força  la  nature  de  se  voir  soumise  dans  limitation  d  un  seul  être  à 
une  réunion  de  régularité...  »  Ç/bid.,  6.  7.)  —  L.  Dupuy,  Mém.,  III,  p.  29.  —  Valenciennes, 
Jiéflexions,  p.  334.  —  Kévérony  Saint-Cyr,  Ess.  sur  le  Perf.  des  B.-Arts,  t.  II,  de  l'Imitation 
des  corps  vivants.  —  Alph.  Loro\  (ils,  Souv.  des  Arts,  t.  II.  1802.  p.  18,  21. 

2.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  I.  p.  6;  II,  p.  192,  193.  196,  197,  201,  211.  —  Imit,,  p.  220. 
272.  «  L'artiste  grec  se  rendit  libre  dans  la  génération  de  ses  ouvrages  ».  «  Pour  signiBer  une 
idée  générale  dans  la  représentation  du  sujet,  il  faut  ofl'rir  au  spectateur  une  image  g(  néralisée... 
Tout  cela  ne  peut  a>oir  lieu  sans  qu'on  en  modifie  plus  ou  moins  la  réalité,  c  est-à  dire  la  forme 
extérieure  et  sensible  des  choses,  des  actions  et  des  personnes...  L'effet  serait  nul,  si  l'objet  ne 
changeait  pas  »  (^/déal,  p.  6,  196-7). 
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intrinsèque,  indépendante  de  sa  fonction  interprétative  et  que  dans  la 
perception  esthétique,  les  formes  plastiques  ont  la  propriété  d'éveiller  des 
sentiments  et  des  pensées  que  normalement  Tidée  qu'ils  traduisent  devrait 
seule  provoquer.  Puis  donc  que  le  signe  est  capable  de  faire  fonction 
d'idée,  il  importe  de  surveiller  scrupuleusement  ses  apparences,  de  peur 
que  trop  matérielles  elles  n'induisent  en  erreur.  L'expression  réaliste 
d'une  idée  abstraite  en  obscurcirait  le  sens.  Pour  que  la  pensée  de  l'artiste 
trouve  un  écho  chez  le  spectateur  il  faut  que  son  œuvre  affecte  autre 
chose  que  le  sens  extérieur.  Le  style  idéal  «  est  le  style  de  l'abstrac- 
tion »*. 

Telle  doit  être  la  méthode  de  lart,  telle  fut  celle  que  suivirent  les 
Anciens.  Le  succès  qu'ils  lui  durent  est,  en  môme  temps  que  la  meilleure 
preuve  de  la  vertu  du  système,  la  plus  éloquente  invitation  à  l'adopter*. 

La  théorie  définie,  nous  pouvons  passer  à  l'examen  des  résultats  de  la 
méthode  de  généralisation  appliquée  à  la  représentation  :  V 

1*  d'une  figure  isolée  ; 

^  d'un  sujet  entraînant  la  mise  en  scène  de  plusieurs  figures^; 
3*  d'une  figure  et  d'un  sujet  historiques. 

L'image  idéale  de  l'homme  possédera  «  tous  les  genres  de  régularité 
qu'elle  comporte  ».  Les  formes  seront  modelées  avec  ampleur,  simplifiées, 
épurées  de  tout  détail  individuel,  de  toute  défectuosité  accidentelle.  Les 
proportions  et  les  rapports  des  parties  seront  fixés  avec  toute  la  rigueur 
d'une  construction  mathématique.  Enfin,  tout  caractère  essentiel  sera 
placé  en  évidence  par  l'accentuation,  voire  môme  par  l'exagération  de 


.    1.  Q.  de  Quincy,  Idéai,  H.  p.  184.  195.  196.  197,  220.  221. 

2.  Alp.  Leroy  fils  (iVowv.  des  Arts,  II,  1802,  p.  18,  21)  infère  d'une  certaine  symétrie  des 
statues  antiques  «  une  communauté  d'origines  »,  «  résultat  d'un  système  ».  —  Q.  de  Quincy 
arrive  aux  mêmes  conclusions  par  d'autres  voies.  Considérant  (^Idéal,  p.  52)  que  la  dissem- 
blance des  productions  de  l'art  antique  et  de  l'art  moderne  suppose  une  difTcrcnce  de  méthode  et 
que  la  manière  des  modernes  est  l'imiiation  de  lindividu,  il  en  déduit  que  celle  des  anciens  fut 
le  contraire,  c'est- à  dire  la  généralisation  intellectuelle.  Ailleurs  il  invoque  le  témoignage  des 
écrivains  anciens  qui  «  sont  unanimes  sur  le  slyle  des  oeuvres  antiques  »  et  formulent  les  prin- 
cipes de  la  théorie  idéale  ;  il  cile  (^Idéal,  p.  8)  kvhioXQ  (Rhétorique ^  ch.  ii);  (p.  13)Cicéron; 
(p.  19,  25)  Platon  (Hép.,  I,  5);  (p.  31)  Sénèque,  etc.  Il  s'efforce  enfin  de  montrer  que  le  clas- 
sement hiérarchique  des  œuvres  de  la  statuaire  antique  correspond  au  progrès  d'une  manière 
idéale  qui  atteint  son  apogée  avec  Phidias.  Selon  lui,  les  premiers  artistes  créèrent  des  images 
hiéroglyphiques  des  choses,  d'exécution  «  abstraite  »,  puis  ils  personnifièrent  les  signes  abstraits 
dans  des  figures  humaines,  auxquelles  ils  durent  forcément  imprimer  des  formes  idéales  ;  enfin  ils 
s'élevèrent  à  la  région  du  genre  allégorique  (Idéal,  p.  117,  127). 

3.  Dans  la  nature,  l'esthétique  «  idéale  »  ne  s'intéresse  guère  qu'à  l'homme,  nous  le  montre- 
rons plus  loin. 
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ses  traits  et  mis  en  valeur  par  la  subordination  de  ses  annexes  et  de  ses 
voisins  secondaires*. 

Nul  scrupule,  nulle  concession  aux  exigences  de  rd?il  ne  doivent  entra- 
ver Tœuvre  de  simplification  et  de  généralisation.  N'est-ellc  pas  absolue 
dans  le  chef-d'œuvre  des  chefs-d'œuvre,  dans  YApollon  du  Belvédère, 
dont  la  description  interprétative  qu'en  a  donné  Winckelmann  devrait 
être  le  bréviaire  des  artistes?  L'autorité  d'un  si  haut  exemple  ne  peut  que 
confirmer  l'artiste  dans  l'opinion  qu'il  ne  doit  employer  de  matière  «  que 
ce  qu'il  lui  en  faut  pour  exécuter  et  rendre  sensible  sa  pensée  ».  Sa  mis- 
sion, si  l'on  peut  dire,  est  de  distiller  la  réalité,  pour  nous  en  montrer 
l'essence'.  Il  se  gardera  donc  bien  d'essayer,  sous  le  vain  prétexte  d'ani- 
mer ses  figures,  de  leur  imprimer  les  caractères  qui  dans  la  réalité 
dénotent  la  vie  :  la  souplesse  des  chairs  vivantes,  la  moiteur  de  la  peau, 
l'élasticité  des  muscles.  Il  évitera  de  laisser  deviner  les  dessous  de  l'enve- 
loppe extérieure,  les  affleurements  de  la  charpente  osseuse,  des  muscles 
et  des  veines,  car  tout  cela  n'est  que  détail  «  animal  ».  Une  môme  réserve 
lui  est  commandée  à  l'égard  du  mouvement,  que  les  ressources  de  son 
art  ne  lui  permettent  pas  de  traduire.  La  course  d'un  cheval,  la  chute 
d'une  cascade,  la  fulguration  de  l'éclair,  etc.,  sont  ridiculement  figés 
dans  l'image  artistique.  L'état  de  repos  ou  tout  au  plus  celui  de  mouve- 
ment simple  et  lent,  sont  les  seuls  qui  conviennent  à  l'art  rationnel'. 
Une  extrême  discrétion  s'impose  également  pour  la  représentation  de 
l'action  dramatique  du  corps  et  de  l'expression  du  visage.  Car  l'une  et 
l'autre  contrarient  les  visées  du  «  système  idéal  ».  La  manifestation  de 
la  vie  sentimentale  et  intellectuelle,  dès  qu'elle  est  un  peu  vive,  dérange 
la  régularité  des  traits  et  la  symétrie  des  proportions  ;  l'expression  dégénère 
vite  en  «  grimace  ».  Une  mimique  animée  a  encore  le  défaut  d'être  incom- 
patible avec  l'idée  de  noblesse  et  de  majesté  qu'implique  l'Idéal.  Dans 
l'art  comme  dans  la  société,  une  même  «  retenue  »  doit  présider  au  lan- 
gage de  la  physionomie  et  des  gestes.  Enfin,  la  vivacité  de  l'expression 
donnerait  un  aliment  à  l'activité  des  sens,  parlerait  aux  yeux  et  compro- 
mettrait reff*et  d'un  art  qui  prétend  ne  s'adresser  qu'à  l'intelligence  et  ne 
provoquer  que  des  jouissances  raffinées  et  spirituelles*.  Toutes  ces  raisons 
se  trouvent  du  reste  corroborées  par  l'exemple  des  chefs-d'œuvre  de  l'art 


1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  6,  7,8,  10.  53;  II.  220.  —  Lens,  Du  bon  goût,  §  1. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  31.  —  Milizia-Pommereul.  passim.  —  L.  Dupuy,  Causes  de 
Vexceilence  de  la  sculpture  antique.  —  Le  lextc  de  Winckelmann  cité  comme  autorité  se 
trouve  au  liv.  VI,  ch.  vi  de  VHist.  de  l'art. 

3.  Raymond,  Tm  peint.,  p.  83,  99.  —  Droz,  Etudes,  p.  178,  note 

4.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  95,  96.   —  Lens,  §.;J  Dessin,  Expression.  —  Raymond,  p.  96. 
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antique,  qui  subordonnait  toujours  Tanimation  et  l'expression  à  la  sim- 
plicité et  à  la  régularité.  A  telles  enseignes  qu'il  a  pu  être  accusé  de  froi- 
deur et  de  sécheresse  par  des  personnes  étrangères  aux  méthodes  de  Tart 
et  enfermées  dans  le  cercle  étroit  et  inférieur  des  sensations  ^ 

En  somme,  l'art  idéal  n'admet,  surtout  en  sculpture,  «  qu'un  style  : 
le  grand  et  le  noble  ».  La  beauté  qu'il  rêve  réside,  non  dans  la  grâce 
aimable  des  charmes  sensuels,  mais  dans  la  «  sublime  »  «  austérité  »  de 
l'Idée  révélée*.  Il  est  même  des  cas  où  l'artiste  devra  pousser  la  généralisa- 
tion à  ses  limites  extrêmes;  ainsi,  quand  il  ne  disposera  que  d'une  surface 
restreinte,  telle  que  le  champ  d'un  bas-relief  ou  d'une  médaille.  Alors, 
renonçant  à  faire  voir  dans  un  dessin  d'imitation  le  signe  figuratif  des 
choses,  il  se  bornera  à  en  «  faire  lire,  »  dans  une  écriture  «  hiérogly- 
pljique  »,  «  le  signe  simplement  indicatif  ^>.  Le  terme  de  la  déduction  du 
système  idéal  est  donc  la  substitution  de  l'idée  d'une  chose  à  son  image, 
de  sa  silhouette  schématique  à  sa  représentation  imitative.  Après  avoir 
conseillé  à  l'artiste  de  prendre  son  modèle  «  hors  de  la  nature  »,  elle  finit 
par  l'engager  à  prendre  ses  moyens  hors  de  l'art'. 

La  théorie  de  l'Idéal  estime  qu'à  vouloir  maintenir  son  image  dans 
les  conditions  de  la  réalité,  l'artiste  s'interdit  soit  la  représentation  d'un 
sujet  complexe  soit  la  traduction  du  sens  d'un  sujet  abstrait.  Un  pre- 
mier obstacle  lui  est  opposé  par  les  dimensions  restreintes  de  son  ouvrage 
qui  réduisent  nécessairement  sa  composition  aux  proportions  d'un  abrégé 
du  lieu  de  la  scène,  du  nombre  des  personnages  et  de  la  durée  de  l'action. 
Mais  ce  n'est  là  qu'une  abréviation  matérielle  et  quantitative,  si  l'on  peut 
dire  ;  elle  ne  résume  pas  le  sujet,  elle  le  fractionne  seulement  et  ïépisode, 
le  morceau  choisi  qu'elle  en  extrait  ne  saurait  passer  pour  le  sommaire 
graphique  de  la  réalité.  Pour  que  l'œuvre  d'art  acquière  la  valeur  d'ex- 
pression collective,  il  faut  que  l'abréviation  soit  rationnelle  et  qualitative, 
qu'elle  aboutisse  non  à  une  réduction  d'étendue,  de  durée,  de  nombre, 
mais  à  une  généralisation  des  éléments  du  sujet.  Le  travail  de  l'artiste 
consiste  à  pénétrer  le  sens  général  de  l'action  et  ses  ressorts  secrets,  le 
caractère  des  acteurs  et  les  raisons  de  leur  conduite-  Dès  qu'il  a  débrouillé 

1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  36,  37.  —  Imit.,  p.  339. 

2.  Landon.  Salon  1808,  1,  p.  81,  82;  II,  p.  20.  —  L.  Dupuy,  Excell.  de  la  se.  ant. 

3.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  II,  p.  200,  203-4  et  passim.  «  Il  est  une  manière  qui  tient  aux  con- 
ventions de  l'écriture  hiéroglyphique  qui  fait  lire  les  choses  au  lieu  de  les  faire  voir,  qui  en  exprime 
l'idée  au  lieu  de  1  image.  »  u  Dans  les  cas  où  l'artiste  est  le  plus  contraint  de  généraliser  les  appa- 
rences des  sujets,  c'est  force  à  lui  de  les  restreindre  souvent  à  l'apparence  d'écriture  ou  de  signes 
simplement  indicatifs.  »  {^Id.,  200,  203-4).  —  Une  conséquence  curieuse  de  l'exagération  de  la 
doctrine  est  l'entraînement  de  ses  adeptes  qui.  dépassant  l  antiquité  «  grecque  »  même  primitive, 
s'éprennent  de  l'art  égyptien.  Cf  ,  par  ex.,  Paillol  de  Montabert. 
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Técheveau  complexe  des  situations  et  des  rapports,  il  renoue  les  fils  et  les 
tisse  sur  une  trame  plus  serrée  que  celle  de  la  réalité,  sur  la  trame 
abstraite  de  Tldéal  \ 

Dans  la  composition  idéale  tout  doit  concourir  h  la  fin  visée.  Inutile 
de  dire  que  le  dessin  des  êtres  et  des  objets  sera  conforme  aux  lois  de 
simplification  généralisatrice  énoncées  plus  haut.  Les  mêmes  principes 
dirigeront  Tordonnance  de  la  scène.  L'artiste  dédaignera  les  groupements 
à  effet,  Téchelonnement  des  plans,  les  dégradations.de  la  perspective, 
«  petites  vérités  de  détail  »,  dont  l'observation  serait  une  dangereuse 
concession  aux  exigences  de  Topil,  un  obstacle  à  l'effet  de  l'œuvre  sur 
l'esprit.  A  l'exemple  des  Grecs  qui,  à  cet  égard,  ont  fait  preuve  d'une 
«  négligence  vraiment  systématique  »,  la  raison  justifie  parfaitement  la 
disposition  «  symétrique  et  monotone  »  des  personnages,  «  sur  un  ou 
deux  plans  »  «  ou  sur  un  même  niveau  en  ligne  droite  ».  Ce  dernier  mode 
de  composition,  le  «  style  de  procession  »  est  le  seul  convenable  au  bas- 
relief  où  toute  tentative  de  multiplication  des  figures  et  des  plans  est 
ridicule.  11  est  aussi  le  meilleur  que  puisse  adopter  le  peintre,  bien  que 
la  dégradation  des  dimensions  et  des  teintes  lui  permettent  de  donner 
l'illusion  de  la  distance.  Car  Talignement  des  personnages  sur  un  rang  a 
le  double  mérite  d'être  «  simple,  noble  et  un  »  et  de  fixer  successivement 
sur  chaque  objet  l'attention  du  spectateur  que  disperse  le  groupement 
pittoresque  en  perspective*. 

La  question  de  l'Idéal  se  complique  si  l'artiste  au  lieu  d'un  thème 
général  choisit  un  sujet  spécial,  localisé  dans  Tespace  et  dans  le  temps. 
Dans  ce  cas,  la  réalité  physique  se  double  d'une  réalité  historique  qui 
comporte  une  vérité  de  lieu,  de  costume  et  de  portrait.  L'artiste  devra-t-il 
sacrifier  à  son  a»uvre  de  généralisation  ces  diverses  particularités  qui 
dénomment  et  dalent  le  modèle  ? 

Tout  en  reconnaissant  que  chez  la  plupart  des  hommes  il  existe  «  on 
ne  sait  quel  sentiment  »  qui  répugne  à  la  confusion  des  lieux  et  des  temps, 
la  doctrine  idéale  maintient  énergiquement  «  qu'aucune  exceptron 
fondée  en  raison  ne  peut  soustraire  aux  applications  de  sa  théorie  aucune 
espèce  de  sujets.  »  Loin  de  tenir  compte  d'un  «  futile  attachement  »  à  la 
vérité  historique,  elle  estime  que  cette  dernière  doit  toujours  être  négligée 
et  d'autant  plus  (jue  le  personnage  ou  le  fait  sont  plus  voisins  de  nous. 
Car,  plus  les  détails  qui  les  individualisent  nous  seront  familiers,  plus 

1.  Q.  dcQuincy,  Idéal,  II,  p.  198-199. 

2.  y.  de  Quincy.  /déni,  p.  92-93.  96-97.  —  P.  de  Montabcrt,  Du  geste,  p.  92  ;  -^Im peint, 
au  m.  âge,  p.  3'i6.  —  David,  selon  Delccluic,  Souw,  p.  220. 
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leur  représentation  attirera  notre  attention  sensuelle,  au  détriment  dé 
noire  perception  intellectuelle*.  Quel  que  soit  d'ailleurs  Téloignement 
géographique  ou  chronologique  d'un  homme  ou  d'un  événement,  les 
raisons  ne  manquent  pas  qui  légitiment  une  généralisation  intégrale.  C'est 
d'abord  la  nécessité  de  soumettre  toutes  les  parties  d'une  œuvre  d'art  à 
l'unité  de  style.  Introduire  dans  une  composition  idéale  des  vues,  des 
costumes,  des  portraits,  c'est-à-dire  des  réalités,  c'est  provoquer  des 
disparates  choquantes  et  encourir  le  reproche  de  contradiction,  voire 
même  de  «  duplicité  )>',  Un  autre  argument  invoque  l'exemple  des  littéra- 
teurs, qui  n'hésitent  pas  à  prendre  avec  la  vérité  historique  les  plus 
grandes  libertés.  Les  historiens  les  plus  réputés  n'imposent-ils  pas  au 
discours  plus  d'élévation  et  de  dignité,  à  l'expression  des  sentiments  plus 
d'héroïsme  et  de  magnanimité,  aux  procédés  plus  de  grandeur  et  de 
noblesse?  Plus  hardis,  les  poètes,  au  lieu  de  se  «  traîner  sur  les  traces  de 
la  vérité  historique  »,  délaissent  le  matériel  des  choses,  pour  n'en  retenir 
que  Vesprit.  Ce  qui  n'cmpôche  pas  leurs  fictions,  loin  d'être  des  «  contre- 
vérités  »,  de  renfermer  souvent  une  part  de  vérité  plus  grande  que  la 
narration  la  plus  scrupuleuse.  C'est  ainsi  que  la  Jérusalem  délivrée  du 
Tasse  peut  contenir  une  plus  grande  somme  de  vérité  que  l'histoire 
de  la  première  croisade.  Dès  lors  pourquoi  refuser  à  l'art  une  liberté  que 
l'on  accorde  à  la  littérature  ?  Entre  elle  et  lui  l'analogie  étant  parfaite, 
rien  ne  justifie  une  différence  de  traitement.  Au  même  titre  que  l'art 
d'écrire,  l'art  du  dessin  a  le  droit  de  généraliser  l'histoire  ^  Enfin,  toute 
démonstration  sera  superflue  si  l'on  adopte  le  principe  que  la  vérité 
consiste  à  représenter  les  personnes  et  les  choses,  «  non  comme  elles 
sont  et  telles  qu'on  les  voit,  mais  comme  elles  sont,  du  point  de  vue  d'où 
on  les  regarde  et  comme  on  les  voit,  dans  le  rapport  où  l'on  s'est  placé  à  leur 
égard^  ».  Reste  à  préciser  l'application  du  système.  11  comporte  trois 
degrés  de  généralité  croissante  suivant  que  l'artiste  adopte  l'un  des  trois 
styles  historique j,  allégorique  ou  symbolique  '. 

Le  style  historique  n'autorise  qu'une  transformation  relative  de  la 
réalité  et  n'admet  que  des  «  personnages  vraisemblables  »  dans  des  «  cïy- 
constances  probables  ».  Mais,  dans  les  limites  bien  élastiques  de  la  vrai- 
semblance et  de  la  probabilité,  il  permet  la  libre  traduction  des  «  rapports 


surtout 


1.  Q.  deQuincy.  Idéal,  II.   p.   179,  180,  181,  182,  187,  211.  «  Dans  les  sujets  modernes 
rtout.  les  costumes,  etc.,  doivent  être  exclus  de  toute  composition  métaphorique  »,  p.  211. 

2.  Q.  de  Quincv,  Idéal,  11.  p.  210;  —  Imit.,  p.  285. 

3.  Q.  de  Quinc^,  Idéal,  II,  p.  161-3,  165-6,  170-73,  212-13,  214-15;  —Imit.,  p.  92,  93, 


211,  280 

4.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p.  163 

5.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p.  243 
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intellectuels  et  moraux  d'un  sujet  »  en  vue  de  Tédification  du  spectateur. 
C'est  assez  dire  que  Tartiste  devra  «  recomposer  »  la  réalité,  sans  craindre 
d'en  modifier  les  apparences,  «  agrandir  les  proportions  »,  embellir  les 
physionomies  et  donner  à  un  héros  une  figure  héroïque  \ 

Mais  le  style  historique  n'est  qu'une  forme  inférieure  de  l'art,  mitoyenne 
entre  le  «  simple  naturel  »  et  le  «  poétique  »,  entre  le  «  positif  »  et 
r«  Idéal  ».  Le  style  vraiment  idéal,  le  plus  apte  à  susciter  à  l'occasion  de 
la  perception  visuelle  d'images  physiques  la  conception  intellectuelle 
d'idées  immatérielles,  c'est  le  style  allégorique,  le  propre  de  l'allégorie 
étant  de  faire  signifier  à  une  chose  une  autre  chose,  de  communiquer  à 
un  ensemble  les  propriétés  d'un  autre  ensemble.  L'allégorie  est  donc 
l'auxiliaire  indispensable  de  l'art  en  général  et  de  la  sculpture  en  particu- 
lier. Car  l'infériorité  de  ses  moyens  contraint  cotte  dernière  de  se  res- 
treindre à  un  petit  nombre  de  figures,  généralement  à  une  seule  et  elle 
n'a  pas  comme  la  peinture  la  ressource  de  varier  les  aspects  grâce  aux 
artifices  de  la  perspective  et  au  prestige  de  la  couleur.  Sans  le  secours 
de  la  métaphore,  le  champ  de  son  activité  serait  infime;  avec  lui  elle  peut 
l'étendre,  en  compensant  l'insuffisance  narrative  de  sa  composition  par 
la  valeur  significative  de  ses  figures  ** 

Le  procédé  allégorique  substitue  à  l'image  des  apparences  physiques 
d'un  individu  ou  d'un  fait  «  l'image  caractéristique  de  leur  nature 
morale  ».  La  transformation  résulte  de  trois  opérations  successives  mais 
connexes.  Une  première  transpose  la  réalité  de  l'ordre  physique  dans 
l'ordre  moral,  en  remplaçant  la  perception  sensuelle  de  ses  formes  par 
l'analyse  inlellcctuelle  de  son  essence  ;  une  seconde  réduit  la  multiplicité 
des  éléments  fondamentaux  à  l'unité  d'un  caractère  dominateur  ;  la 
dernière,  pour  figurer  cette  entité  abstraite,  recourt,  suivant  les  cas,  à 
l'allégorie  ou  au  symbole.  Tantôt  elle  personnifie  l'idée  dans  une  de 
ces  figures  anthropçmorphes  consacrées  par  l'usage  ;  tantôt  elle  se  borne 
à  l'indiquer  au  moyen  d'un  signe  symbolique  ou  emblématique,  subsli- 
tuant  ou  associant  figures  ou  emblèmes  aux  images  des  êtres  et  des  objets 
réels*. 

Soit  d'abord  le  cas  de  transfiguration  totale  d'un  personnage  ou  d'un 
sujet.  Veut-il  perpétuer  le  souvenir  d'un  héros,  l'artiste  n'a  qu'à  préférer 
au  vain  portrait  d'un  corps  voué  à  la  destruction,  la  représentation  de  la 

1.  Q.  (le  Quincy,  Idéal,  11,  p.  24'i;  —  Imit.,  p.  353-54;  —  David  (selon  Delccluzc,  .S'ow- 
venirs,  p.  133,  cl  la  Revue  du  Salon  de  l'an  X,  p.  156)  aurait  été  d  avis  que  «  quand  on  {wint 
un  héros  il  faut  lui  faire  une  figure  héroïque  ».  Delécluzc,  ibid.,  attribue  cette  opinion  à 
Uonaparle. 

2.  y.  de  Quincy.  Idéal,  II.  p.  245;  —  /mit.,  p.  360. 

3.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  H.  p.    20i,  206,  252-53,  271-73;  —  Imil.,  p.  358  et  passipi. 
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qualité  qui  fit  son  mérite  et  lui  valut  son  renom.  Ainsi  Timage  d'un 
homme  de  guerre  sera  celle  de  son  Courage  ;  Timage  d'un  politique,  celle 
de  sa  Sagesse  ;  Timage  d'une  femme,  celle  de  sa  Beauté,  elc.  Mais,  pour 
les  arts  du  dessin,  les  abstractions  métaphysiques  se  confondent  le  plus 
souvent  avec  leurs  personnifications  mythologiques.  C'est  que  la  réalisa- 
tion plastique  des  premières  prêtera  presque  toujours  à  Ténigme  ou  du 
moins  exigera  toujours  le  concours  interprétatif  de  nombreux  accessoires. 
Les  secondes  au  contraire,  consacrées  par  une  habitude  séculaire,  sont 
devenues  des  termes  usuels  et  possèdent  un  sens  indubitable.  Par  une 
apothéose  familière  à  Tart  antique  l'artiste  métamorphosera  donc  ses 
personnages  en  Jupiter,  en  Mars,  en  Apollon,  en  Mercure,  en  Junon,  en 
Minerve,  etc. 

Appliquée  à  la  représentation  d'une  scène  historique,  la  métaphore 
allégorique  a  la  vertu  de  ramener  l'étendue,  la  durée  et  la  complexité  à 
la  mesure  de  l'œuvre  d'art.  Procédant  par  voie  de  réduction  et  de  trans- 
posifiofi,  elle  dégage  d'abord  de  sa  multiplicité  matérielle  la  simplicité 
morale  de  l'action,  des  effets  apparents  les  causes  et  les  ressorts  cachés  ; 
puis  elle  personnifie  cette  essence  de  la  réalité,  soit  dans  une  figure  allé- 
gorique, soit  dans  l'image  allégorisée  du  personnage  principal  qui  devient 
le  résumé  collectif  des  agents  et  des  forces  secondaires.  C'est  ainsi  que 
l'artiste  pourra  figurer  le  combat  de  deux  armées  par  la  lutte  de  leurs  per- 
sonnifications ou  de  leurs  chefs  ;  le  passage  militaire  d'un  cours  d'eau  par 
le  triomphe  de  la  personnification  de  l'armée  victorieuse  sur  la  person- 
nification du  fleuve*,  etc. 

D'autre  part,  avons-nous  dit,  la  théorie  conçoit  une  métaphore  par- 
tielle  de  la  réalité  par  l'adjonction  aux  êtres  historiques  soit  d'emblèmes 
symboliques,  soit  de  figures  allégoriques.  Ainsi  l'artiste  rendra  sensible 
la  qualité  dominante  d'un  personnage  en  associant  à  son  image  le  signe 
conventionnel  de  cette  qualité.  Par  exemple,  le  foudre  mis  dans  la  main 
d'un  orateur  exprimera  la  puissance  de  son  éloquence  ^ 

Le  même  résultat  sera  obtenu  parla  représentation  à  côté  d'un  individu 
ou  d'une  action  de  la  personnification  de  leur  essence  morale,  soit  que 
l'artiste  imagine  lui-même  l'incarnation  corporelle  de  ses  abstractions, 
soit  que,  pour  les  raisons  précitées,  il  préfère  l'emprunter  au  répertoire 
mythologique.  Cette  alliance  de  la  réalité  et  de  la  fiction  est  absolument 
légitime,  même  dans  les  sujets  chrétiens,  où  Dieu,  les  Anges,  les  Vertus 
et  autres  «  êtres  mystérieux  »  peuvent  parfaitement  revêtir   les  formes 

1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p-  254-6. 

2.  Q.  de  Qiiincy,  Imit.,  p.  387. 
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consacrées  par  Tart  aux  divinités  du  paganisme.  A  plus  forte  raison  est-il 
toujours  possible,  dans  un  sujet  profane,  de  transposer  le  héros  ou  Tévé- 
nement  historique  dans  la  sphère  imaginaire  des  créations  poétiques.  Dès 
que  Tarliste  voudra  s'élever  de  la  narration  particulière  d'un  incident 
humain  à  la  conception  générale  d'une  idée  universelle,  il  devra  attribuer 
à  ses  personnages  la  plus  haute  valeur  compréhensive,  c'est-à-dire  les 
a^^pfocher  le  plus  possible  des  abstractions  allégoriques.  C'est  ainsi  que  la 
littérature  a  naturalisé  chez  elle  l'allégorie  mythologique  au  point  de  ne 
pouvoir  plus  s'en  passer.  Loin  d'èlre  tenus  à  plus  de  réserve,  les  arts  du 
dessin  ont  au  contraire  plus  de  latitude,  car  mieux  que  l'art  d'écrire, 
ils  se  prêtent  à  l'intervention  de  l'allégorie,  la  figuration  plastique  et 
surtout  colorée  imprimant  aux  entités  les  plus  abstraites  une  apparence 
de  vie,  qui  par  l'intermédiaire  des  yeux  leur  ouvre  le  chemin  de  l'imagi- 
nation V 

Le  recours  à  l'œil  ne  peut  cependant  s'exercer  que  dans  des  limites  très 
restreintes  :  car  l'adoption  du  style  allégorique  entraîne  l'application 
universelle  et  absolue  du  style  idéal  à  la  représentation  des  emblèmes 
symboliques,  des  figures  allégoriques  comme  des  êtres  et  des  objets  réels. 
Le  signe  symbolique  ne  doit  jamais  être  une  image,  mais  simplement 
une  indication  dos  choses,  qui  en  fasse  non  pas  voir  les  formes,  mais  lire 
l'idée.  C'est  à  tort  que,  d'ans  son  histoire  de  Moïse,  Poussin  a  donné 
l'apparence  de  la  vie  à  un  Sphinx,  symbole  du  NiP. 

De  même  pour  les  figures  allégoriques,  dont  le  rôle  exige  un  genre 
d'imitation  «  jusqu'à  un  certain  point  inimitative  »  ;  à  l'exemple  des 
Anciens  l'artiste  se  gardera  soigneusement  de  les  humaniser  par  le  rendu 
des  détails,  la  recherche  de  l'illusion,  le  choix  d'attitudes  violentes  ou 
d'une  pantomime  animée'*. 

Plus  impérieuse  encore  est  la  nécessité  de  généraliser  les  êtres  et  les 
objets,  auxquels  sont  associés  les  symboles  et  les  allégories.  D'abord,  la 
transposition  d'une  partie  d'un  sujet  de  la  sphère  matérielle  dans  la 
sphère  poétique  entraîne  le  déplacement  analogue  et  parallèle  de  tous  ses 
autres  éléments.  Dans  ce  concert  de  la  fiction  et  de  la  réalité,  ce  n'est 
qu'en  haussant  celle-ci  au  diapason  de  celle-là  que  l'artiste  évitera  des 
dissonances  intolérables,  ainsi  que  le  danger  de  Ténigme  ou  de  la  parodie. 
Il  ne  produira,  en  effet,  qu'une  caricature  si,  à  un  personnage  dont  il  s'est 
proposé  de  faire  le  résumé  collectif  d'une  multitude  ou  dont  il  a  voulu 


1.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  II.  p.  239;  —  Imit.,  p.  369-70,  376-82 

2.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  II,  p.  200,  203,  204.  270-73,  276. 

3.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p.  276-77;  —  Imit.,  p.  375. 
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figurer  par  un  attribut  le  génie  ou  Thistoire,  il  donne  la  ressemblance  du 
portrait  ou  le  costume  de  son  pays  et  de  son  époque.  Une  «  action  géné- 
ralisée »  ne  peut  ôtre  représentée  qu'avec  des  figures  ^<  imaginaires  », 
incarnées  dans  des  «  corps  métaphysiques  ».  En  résumé,  il  n'y  a  pas 
transposition  s'il  n'y  a  transformation,  «  sans  métamorphose  point  de 
métaphore*  ». 

Nous  savons  ce  qu'il  faut  entendre  par  généralisation  idéale  de  l'image 
d'un  ôtre  ou  d'un  objet*.  Il  suffit  donc  d'exposer  l'application  de  la  doc- 
trine au  costunip,  c'est-à-dire  à  l'ensemble  de  toutes  les  parties,  de  tous 
les  détails,  instruments  et  accessoires,  qui  concourent  à  l'accomplissement 
de  la  fonction  humaine  ou  sociale  d'un  individu. 

La  première  exigence  est  la  proscription  du  costume  moderne,  comme 
étranger  à  l'art  et  contraire  aux  principes  de  l'Idéal.  Raide,  compassé, 
uniforme  chez  tous  les  contemporains,  il  réduit  l'artiste  et  surtout  le 
sculpteur  privé  du  secours  de  la  couleur,  à  la  reproduction  de  masses 
géométriques  de  contours  disgracieux  et  les  ravale  aii  rôle  de  servîtes 
«  copistes  du  tailleur  et  du  bottier'  ».  Spécialement  considéré  sous  le 
rapport  de  l'Idéal,  il  apparaît  entaché  de  défauts  aussi  graves.  N'a-t-il  pas 
pour  caractères  distinctifs  la  variété  et  l'inconstance?  Chaque  peuple, 
chaque  classe,  chaque  condition  possède  son  ajustement  particulier,  dont 
Tâge,  le  tempérament,  la  mode  multiplient  encore  les  types.  Il  correspond 
exactement  à  une  certaine  civilisation,  à  une  certaine  fonction,  à  un 
certain  état  moral,  c'est-à-dire  à  un  point  de  l'espace  et  à  un  moment  de 
la  durée.  Il  y  aurait  donc  contradiction  à  revêtir  une  figure  idéale  d'un 
costume  réel  ;  ce  serait  la  faire  déchoir,  l'abaisser  de  l'existence  intellec- 
tuelle à  l'existence  matérielle.  Bien  plus,  ce  serait  vouer  à  un  ridicule 
fatal  le  héros  que  l'œuvre  d'art  a  mission  de  glorifier,  car  le  costume 
moderne  qui,  fixé  sur  la  toile  ou  dans  le  marbre,  semble  disgracieux  aux 
contemporains  eux-mômes,  paraît  vite  grotesque  à  la  postérité,  quand 
il  a  perdu  l'excuse  de  l'usage.  Et  qu'on  n'espère  pas  prévenir  ce  danger 
par  une  large  et  libre  interprétation  du  vêtement  !  C'est  en  vain  que  cer- 
tains artistes,  recourant  à  cet  artifice,  ont  représenté  leurs  personnages  en 


1.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  II.  p.  200-3,  211,  261,  279-86;  —  Imit.,  p.  326,  363. 

3!  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II.  p.  230,  305-24.  —  Em.  David,  Art  statuaire,  p.  525.  —  A 
l'appui  de  sa  thèse,  Q.  de  Quincy  invoque  l'autorité  de  Hemsierhuis  (^Ueber  die  Bildhauer- 
kunst,  I.  p.  51).  —  Droz  {Eludes,  p.  44)  émet  les  mêmes  idées  et  cite  Q.  de  Quincy.  — 
A.  Duval.  Décade,  an  VllI,  t.  XXÏV.  p.  229.  —  Denon,  Note  insérée  au  Moniteur  {fi  floréal 
XIl).  —  Visconti.  Lettre  à  Denon  (15  lloréal  Xïl). 
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négligé  ou  môme  en  déshabillé.  Pour  éviter  le  positif  ils  sont  tombés  dans 
le  triviaP. 

11  n'en  élait  pas  de  môme  du  costume  antique,  qui  avait  l'avantage  de 
laisser  voir  certaines  parties  du  corps  et  de  faire  deviner  les  autres,  grâce 
à  la  souplesse  de  ses  tissus  et  à  Tampleur  de  son  ajustement.  En  outre,  le 
jet  libre  et  varié  de  ses  draperies,  cause  de  jeux  multiples  et  harmonieux 
de  lumière  et  d'ombre,  lui  donnait  droit  de  cité  dans  Tart,  oii,  loin  de 
nuire,  il  concourail  activement  à  la  mise  en  valeur  d'une  figure  et  à 
Teffet  général  d'un  ouvrage.  Dès  loi's  n'apparaît-il  pas  tout  indiqué  pour 
remplacer  dans  les  sujets  modernes  ses  successeurs  dégénérés?  Le  tout 
est  de  savoir  si  la  préférence  que  les  intérêts  de  l'art  dictent  à  l'artiste 
satisfait  également  aux  exigences  du  système  idéal.  Or,  à  cet  égard,  le 
coslume  antique  n'est-il  pas,  au  môme  titre  que  le  moderne,  la  mode  d  une 
contrée  et  d'une  époque?  Par  suite,  ne  particularise-t-il  pas  une  figure 
et,  tort  plus  grave,  ne  mène-t-il  pas  à  l'anachronisme  et  au  travestisse- 
ment? Non,  répond  la  théorie  idéaliste;  car,  pris  dans  ses  traits  essentiels, 
il  se  compose  noii  d'un  assemblage  de  pièces  de  coupe  et  d'agencement 
arbitraires,  mais  d'une  étoffe  jetée  sur  les  épaules  ou  serrée  autour  du 
corps  ;  sa  disposition  résultant  non  des  caprices  d'un  tailleur,  mais  des 
lois  de  la  pesanteur  et  de  la  forme  humaine,  il  appartient  autant  à  la 
nature  des  choses  qu'aux  usages  des  peuples  qui  l'ont  porté.  Du  reste, 
n'en  est-il  pas  de  lui  comme  de  la  mythologie,  des  allégories  et  des 
symboles  antiques  naturalisés  dans  les  littératures  modernes?  N'est-il 
pas  entré  dans  le  patrimoine  poétique  et  pittoresque  des  peuples  de  tous 
les  temps  et  de  tous  les  pays?  Faut-il  enfin  invoquer  la  noblesse  de  ses 
origines  et  remarquer  qu'il  y  a  honneur  pour  un  moderne  à  être  revêtu 
du  vêlement  des  héros  antiques'?  11  reste  néanmoins  indéniable  que  le 
costume  gréco-romain  a  le  défaut  de  porter  un  nom,  de  rappeler  un  lieu 
et  une  date.  Où  donc  trouver  un  ajustement  qui  n'étant  d'aucun  pays,  ni 
d'aucun  temps  ne  risque  pas  de  particulariser  une  image?  Où,  sinon  dans 
la  nature?  Or  «  l'homme  de  la  nature  »  étant  nu,  il  n'est  qu'un  coslume 
parfaitement  idéal,  c'est «  Y  absence  de  costume  »! 

Tout  en  reconnaissant  que  sa  proposition  est  faite  pour  surprendre  la 
foule,  la  thèse  idéale  n'en  maintient  par  moins  sa  justesse  et  se  fait 
fort  de  la  vérifier.  Elle  remarque  que  les  théoriciens  s'accordent  à  con- 
sidérer la  représentation  du  nu  comme  la  condition  première  du  progrès, 

1.  Q.  deQuincy.  Idéal,  II,  p.  314-15.  —  Em.  David,  Arl  statuaire,  p.  275.  —  Denon, 
A'ote. 

,2.  Q.  de  Quincy,   Idéal,  l\,  p.  23'*,  236-37,  238-'i2.  321;  —  Imit.,  p.  421-23.  —  Dro2, 
Etudes,  p.  44.  —  A.  Duval.  Décade,  an  VIII,  t.  XXIV,  p.  329.  —  Visconli,  Lettre. 
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de  l'existence  même  des  arts  du  dessin,  de  la  sculpture  en  particulier; 
elle  note  d'autre  part  que  les  grands  artistes,  persuadés  que  Thomme 
habillé  n'est  qu'un  «  masque  grotesque  »  et  que  le  beau  style  dans  le  nu 
est  «  le  triomphe  de  l'art  »,  ne  veulent  consacrer  leur  ciseau  ou  leur 
pinceau  qu'à  la  révélation  des  merveilles  d'harmonie  du  corps  humain. 
Elle  en  conclut  que  la  répugnance  généralement  manifestée  à  Tégard  du 
nu  dans  les  sujets  historiques  ne  dérive  pas  d'une  opinion  esthétique, 
qu'elle  est  seulement  un  «  préjugé  »,  né  de  ce  «  futile  attachement  que 
le  vulgaire  éprouve  à  l'endroit  des  accessoires*  », 

Sans  doute  le  style  idéal  prend  des  libertés  et  de  grandes  avec  la  vérité 
historique.  Mais  il  n'y  a  qu'une  raison  timide  qui  puisse  s'en  effaroucher. 
Tout  d'abord  le  sujet  antique  est  hors  de  cause.  Car,  bien  que  leur  cos- 
tume fût  «  très  digne  d'une  représentation  fidèle  »,  les  artistes  grecs  et 
romains  ont  donné  l'exemple  de  montrer  peu  ou  pas  vêtus  leurs  héros  et 
leurs  grands  hommes'.  L'artiste  doit-il  être  tenu  à  plus  de  réserve  dans 
le  sujet  moderne  et  surtout  contemporain?  La  théorie  ne  le  pense  pas  et 
elle  repousse  les  reproches  d'indécence  et  d'inconvenance  que  lui  adressent 
ses  adversaires.  Aux  protestations  des  moralistes  elle  répond  que,  loin 
d'inciter  aux  curiosités  erotiques,  les  nudités  traitées  dans  le  style  imma- 
tériel du  système  idéal  sont  les  plus  énergiques  stimulants  de  l'aspiration 
vers  la  «  perfection  »  et  la  «  science  ».  Quant  à  l'accusation  d'inconve- 
nance, elle  l'écarté  par  un  rappel  de  la  différence  souvent  invoquée  des 
fins  et  des  moyens  de  la  nature  et  de  l'art.  L'exactitude  du  costume  est 
nn  des  éléments  de  Idi  vérité  historique;  mais  la  nudité  artistique  est  une 
de  ces  «  vérités  de  convention  »  dont  l'art  ne  saurait  se  passer.  Car  c'est 
la  plus  expressive  des  métaphores  dont  il  dispose  pour  poétiser  un  sujet. 
En  s'affranchissant  de  la  fidélité  aux  particularités  du  costume,  il  rompt 
les  barrières  de  l'espace  et  du  temps,  transforme  l'homme  de  telle  cité  ou 
de  tel  siècle  en  concitoyen  de  tous  les  hommes,  en  contemporain  de 
toutes  les  générations  ou  même,  opérant  une  sorte  d'apothéose,  il  force 
notre  imagination  à  voi?  son  héros  dans  l'Elysée  ou  dans  l'Olympe  parmi 
les  demi-dieux.  Dès  lors,  quelle  inconvenance  y  a-t-il  à  nous  «  dévoiler 
des  formes  pures  et  divines  *  ».  Il  ne  saurait  y  en  avoir  que  par  la  faute 

1.  Q.  de  Quincy.  Idéal,  II.  p.  227  ;  —  finit.,  p.  402,  403.  404,  420.  —  Am.  Duval,  Dé- 
cade, an  VIII,  t.  XXIV,  p.  229.  —  Droz,  Études,  p.  44.  —  David,  dans  le  Lis'ret  de  l'Expos, 
des  Saùines,  écrit  :  u  Les  artistes  savent  mieux  que  personne  combien  il  m  eût  clé  plus  facile 
d  habiller  mes  héros...  Je  pense  qu  ils  me  sauront  gré  de  la  tâche  diilicile  que  je  me  suis 
imposée...  » 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,   p.    183-4,   291-304,  321.  —  David.  Livret  des  Saùines.  — 
Denon,  Note.  — Visconti,  Lettre.  —  A.  Duval,  Décade,  t.  WIV^.  11  cite  David. 

3.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p., 182,  228,  232  ;  —  Imit.,  p.  400  et  suiv.  ;  —  Sur  la  diver- 
site  du  génie,  etc.  —  Droz,    Etudes,  p.   4'i.  —  Deuon,   op.  cit.  —  Visconti,   op.  cit.  — 
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de  rarliste,  si,  contredisant  le  sens  de  la  métaphore  par  une  exécution 
réaliste  ou  par  Tadjonction  de  détails  individuels,  il  présentait  des  héros 
non  pas  nus,  mais  déshabillés.  Il  y  a  là  un  danger  qui  menace  surtout  le 
peintre  dont  Tari  tend  beaucoup  plus  que  la  sculpture  à  particulariser 
les  images.  Néanmoins,  sous  la  condition  d'une  idéalisation  suiBsanle  et 
uniforme  de  sa  matière,  il  jouit  intégralement  du  droit  de  la  transposer 
dans  la  région  idéale  et  conventionnelle  où  «  la  nudité  est  réputée  être 
une  sorte  de  costume*  ». 

La  théorie  de  Tldéal  ne  concerne  pas  seulement  la  composition  et 
l'exécution  ;  les  exigences  de  son  système  Tenlraînent  encore  à  légiférer 
sur  le  choix  des  sujets,  du  resle  avec  le  môme  esprit  étroit  et  exclusif  que 
dans  ses  déductions  précédentes,  et  bien  pi»u  nombreuses  sont  les 
sources  où  elle  autorise  l'artiste  inféodé  à  sa  doctrine  à  puiser  son  inspi- 
ration. 

D'abord,  dans  la  nature  elle  ne  voit  que  Thomme  digne  de  son  attention. 
Elle  dédaigne  et  assimile  à  des  artisans,  ouvriers  d'une  frivole  industrie 
de  luxe,  ceux  qui  s'adonnent  à  la  peinture  de  paysage,  d'animaux,  de 
Heurs  ou  de  naUire  morte*.  Elle  n'admet  la  représentation  de  la  nature 
extra-humaine  qu'à  titre  soit  de  repoussoir  à  l'image  du  «  roi  de  la  créa- 
tion »  soit  de  cadre  à  une  scène  poétiijue  ou  historique  soit  de  prétexte 
à  une  allégorie  mythologique.  11  lui  semble  <jue  par  lui-même  le  spectacle 
du  monde  est  incapable  d'élever  rûme  vers  de  «  nobles  pensées  »  ou 
môme  de  rafTecler  de  «  sensations  délicieuses  ».  Ainsi,  c'est  en  vain 
qu'un  artiste  se  proposerait  de  traduire  directement  au  moyen  de  leurs 
images  la  poésie  des  cieux,  de  la  terre  et  des  eaux,  de  caractériser  leurs 
aspects  variés,  de  fixer  sur  la  toile  les  elfets  fugitifs  des  jeux  de  la  lumière. 
Quand  il  pousserait  la  vérité  jusqu'à  l'illusion,  jamais  il  ne  parlerait  à 
l'imagination.  S'il  veut  peindre  une  aurore,  ou  un  clair  de  lune,  qu'il  se 
garde  de  suivre  l'exemple  de  Claude  Lorrain  ou  de  Van  der  Neer,  qui 
s'ellbrcaient  d'exprimer  leurs  impressions  avec  vérité  ;  qu'il  préfère  celui 
de  Poussin  qui  a  fait  précéder  le  char  du  soleil  par  l'aurore  répandant  des 
perles  et  des  tleurs  sur  la  nature  ou  de  Girodet  qui  a  fait  reposer  un 

«  La  clithKO  don  B.  -ArU  de  l'Iiislllul  national,  en  accordant  son  suOTra^'c  solennel  aux  principes 
qui)  >oiiti  awi  a^aiicrs,  les  a  appuvés  de  la  plus  grande  autorité  qui  pût  les  consacrer  aux  >eux 
Jo  l  KunijK'.  a  —  Li»  rapport  du  Jury  pour  les  prix  drcenuaux,  dans  son  appréciation  de  la  statue 
de  INiUabiu,  repréHenté  nu  par  Julien,  déclare  que  c  est  là  une  «  idée  ingénifuse  qui  ne  blesse  en 
rien  lu  ^ruiwMublanco  »  et  «  très  propre   à  écliaufler  le  génie  de  l  artiste,  m   (Rapp.   imprimé, 

p.  3:>) 

L  y.  do  Quincy,  Idéal,  II,  p.  249  ;  —  Imit.,  p.  'i08,  etc. 

t,  (^  lie  (^>uinev,  op.  cit.  —  Wicar,  J.  Lebrun,  etc..  demandent  à  une  séance  de  la  Société 
ivpubL  lie*  \rti  (<ierniiu.  Il)  que  les  jjcintres  de  genre  soient  a  renvoyés  aux  nianufactures  ». 
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rayon  lunaire  sur  la  bouche   d'Endymion.  Telle   est  la  «  poésie  de  la 
peinture'  ». 

Voilà  donc  la  matière  de  Tart  réduite  au  sujet  humain.  Certes  le  champ 
reste  vaste  et  peut  être  fécond  ;  mais,  la  théorie  ne  Taccorde  pas  tout 
entier  à  Tartiste.  Elle  commence  par  éliminer  le  portrait  comme  n'inté- 
ressant que  la  vanité  du  modèle  et  s'accordant  mal  avec  les  exigences  de 
l'idéal.  Même  rigueur  à  l'égard  des  scènes  de  la  vie  journalière,  pour  la 
raison  que  leur  image  artistique,  ne  pouvant  demander  son  effet  qu'à  la 
fidélité  de  l'imitation,  ne  saurait  «  rien  dire  à  l'âme'  ».  Un  seul  genre 
garde  donc  droit  de  cité  artistique,  le  genre  îioblel  Et  encore  sur  celte 
voie  unique  la  théorie  élève  des  barrières  qui  ne  laissent  accès  qu'à  un 
étroit  sentier  bordé  des  personnages  et  des  sujets  de  l'antiquité  fabuleuse 
ou  historique.  Sans  doute,  elle  ne  peut  nier  que  toute  représentation  d'un 
être  ou  d'un  fait  historique  ne  soit  une  peinture  ou  une  sculpture  «  d'his- 
toire ».  Mais  elle  réserve  au  sujet  mythologique  ou  ancien  l'aptitude  au 
«  style  historique  »,  c'est-à-dire  au  grand  style.  Comme  source  d'inspira- 
tion, le  christianisme  lui  parait  ne  pouvoir  soutenir  la  comparaison  avec 
le  paganisme,  la  sévérité  de  son  dogme  interdisant  ces  fictions  d'une  «  foi 
poétique  »  que  l'antiquité  multiplia  avec  tant  de  bonheur.  Même  infé- 
riorité pour  l'histoire  moderne  et  contemporaine,  mise  en  parallèle  avec 
l'ancienne;  car  les  œuvres  qui  lui  sont  consacrées  empruntent  leurs  moyens 
de  succès  autant  sinon  plus  à  l'intérêt  éveillé  par  un  événement  national 
ou  à  la  curiosité  excitée  par  une  anecdote  piquante  qu'aux  mérites  du 
dessin  et  de  la  composition.  Elle  n'offre  jamais  que  sujets  «  futiles  »  ou  de 
«  circonstance  »,  dépourvus  de  la  poésie  inhérente  à  la  fable  ou  à  la  tra- 
dition antiques  et  s'opposant  à  Talliance  de  la  simplicité,  de  la  grandeur, 
du  pathétique  et  de  la  noblesse.  Enfin,  dernier  argument,  sur  lequel  il  est 
vrai,  la  doctrine  n'insiste  pas,  le  sujet  ancien  a  le  précieux  avantage  de 
supprimer  presque  toutes  les  difficultés  que  rencontre  l'application  inté- 
grale du  système  idéal  à  la  représentation  de  la  réalité  historique.  Avec 
lui  point  de  physionomie  trop  familière  au  spectateur  pour  que  sa  géné- 
ralisation ne  surprenne  pas  ;  point  de  costume  à  transformer  en  dépit  des 
conditions  climatériques  et  des  usages  reçus.  L'idéal  n'y  fait  qu'un  avec 

1.  Deperthes.    Théorie  du  paysage^  2«  partie,  p.  299.  —  Wicar  el  consorts  k  la  Soc.  Hép. 
des  Arts  déclarent  qu'une  fleur,  un  paysage.    «  ne  peuvent   rien  sur  les  mœurs  »  !  —'    Valcn- 
cicnnes,  Réflexions^  p.  376.  380.  Paysagiste,  il  écrit  cependant  :  a  L'art  de  peindre  e»t  un  et  ne     [ 
devrait  comprendre  à  la  rigueur  qu'u.-  seul  genre  qui   est  la  peinture  d'histoire.  »  ~    lettres     I 
critiques  et  philosophiques  sur  le  Salon  de  1796.   «  Je  ne  vous  dis  rien  du  paysage,  cest 
un  genre  qui  ne  devrait  pas  exister.  » 

2.  Q.  de  Quincy.  Idéal;  Imit..  passim.  —  A  la  Soc.  Hép.  des  Arts  (germinal  II).  Esper- 
cieux  demande  la  proscription  des  tableaux  flamands  de  la  collection  du  Muséum,  sous  prétexte 
qu'ils  c  ne  lui  disent  rien  à  l'âme  et  à  1  esprit  ». 
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le  réel*..  Les  conclusions  de  Boileau  valent  pour  Tart  comme  pour  la 
littérature  : 

La  fable  offre  à  l'esprit  mille  agréments  divers 


Oh  î  le  plaisant  projet  d'un  artiste  ignorant 
Qui  de  tant  de  héros  va  choisir  Ghildebrand  ! 

{Art.  poét,,  237). 

Les  idéalistes,  nous  Tavons  observé  plusieurs  fois,  exigent  l'application 
intégrale  de  tous  les  préceptes  de  leurs  doctrines  à  la  peinture,  niant  que 
la  supériorité  de  ses  moyens  Tautorise  à  désirer  pour  ses  ouvrages  plus 
d'effet,  plus  de  chaleur  que  la  sculpture  pour  les  siennes.  De  fait  il  est 
évident  que  les  lois  de  Tari  idéal  interdisent  au  peintre  de  tirer  parti  de 
son  principal  avantage,  la  faculté  de  colorer  ses  images.  L'obligation  de 
fuir  tout  ce  qui  «  peut  plaire  à  Tœil  »  lui  défend  de  rechercher  Téclat  des 
couleurs  et  le  charme  de  l'harmonie.  Le  style  de  procession  lui  impose 
une  disposition  uniforme  des  personnages  ;  les  règles  de  la  généralisation 
proscrivent  les  accessoires  ;  la  théorie  du  costume  n'admet  que  l'ordon- 
nance régulière  de  la  draperie  plissée  à  l'antique,  toutes  conditions  exclu- 
sives des  oppositions  de  clair-obscur,  des  combinaisons  savantes  de  la 
gamme  chromatique,  des  alliances,  des  contrastes,  des  rappels  de  tons;  on 
ne  s'étonnera  donc  pas  que  le  modèle  proposé  à  l'artiste  soit  la  manière  des 
primitifs  italiens,  flamands  ou  allemands',  «  conservateurs  des  précieuses 
doctrines  de  Tantiquité  »  ou  mieux  celle  des  peintres  céramistes  anciens 
dont  l'étude  assidue  lui  inspirera  le  goût  du  simple  et  du  grand,  que  les 
Grecs  ont  su  puiser  dans  la  nature  ^ 

Le  «  système  idéal  »  exigeant  une  généralisation  absolue  de  la 
réalité,  il  est  évident  que  le  coloris  d'une  image  doit  s'accorder  avec  le 
style  de  son  dessin,  c'est-à-dire  être  idéalisé  autant,  voire  même  plus  que 
les  autres  éléments  du  tableau.  Il  constitue  en  effet  un  de  ces  petits 
détails  que  l'art  peut  négliger,  car,  s'il  faut  des  connaissances  pour  juger 
de  la  beauté,  il  suffit  d'être  doué  du  sentiment  pour  être  attiré  par  la 
couleur.  Ce  qui  ne  l'empêche  pas  d'être  une  source  de  dangers,  parce 


1.  Landon,  Salons  :  1810.  p.  12  ;   —   1812,  II;  p.  9.   11  ;  —  1814.  p.  44,  48. 
Quincy.  Consid.,  p.  14  ;  —   Jdéal,  II.  p.  179,  180,  182.  —  Le  Breton,   Bapport   i 
p.  66.  115.  —   David  écrit  à  Gros,  le  22  juin  1820,  «   d'abandonner  les  sujets   futîl 


-  Q.  de 
de   1808. 
futiles   ou  les 
tableaux  de  circonstance  pour  faire  enfin  de  beaux  tableaux  d  bistoirc  »,  —  Droz,  Études,  p.  45. 
—  A.  Lens,  |5  2,  Invention. 

2.  Paillol  de  Montabcrt,    Dissert,   sur  les  peint,  du  m.  dge,  p.  55,  65,  66,  89,  357.  — 
Artaud.  Consid.  sur  l'état  de  la  peint,  en  Italie... 

3.  Visconti.   Itnpp.   à  la  iv^  classe  de  l'Institut  sur  le  Recueil  de  vases  de  Clcncr  et  Millin 
(3  dcc.  1808),  Arch.  de  llnst. 
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qu'il  peut,  «  surprenant  les  yeux  »  et  «  distrayant  la  pensée  »,  détourner 
lartisle  de  la  véritable  fin  et  le  spectateur  de  la  véritable  interprétation  de 
Tœuvre.  Loin  donc  d'être  une  qualité,  le  coloris  semble  à  quelques 
idéalistes  un  défaut  de  Tart  du  peintre.  Ils  manifestent  leurs  préférences 
pour  le  dessin  et  la  gravure  qui,  monochromes,  «  atteignent  bien  mieux 
le  but  de  Tart  qui  est  de  frapper  les  esprits  ».  Certains  vont  même 
jusqu'à  n'admettre  que  le  simple  tracé  des  contours,  estimant  que  le 
trait  d'une  figure  est  la  «  pierre  de  touche  du  vrai  talent  »  et  font  bon 
marché  du  reste  ^ 

Avant  de  définir  la  méthode  pratique  à  laquelle  la  doctrine  demande  la 
réalisation  de  ses  rêves,  il  convient  de  dénombrer  les  qualités  innées  où 
acquises  que  doit  posséder  l'artiste  capable  de  les  appliquer. 

Notons  de  suite  que  le  génie  n'est  pas  la  première  condition  requise. 
Certes  la  sensibilité  et  l'imagination  sont  des  dons  précieux,  permettant 
la  divination  de  bien  des  choses  et  la  rencontre  d'effets  aussi  heureux 
qu'inattendus.  Mais  l'artiste  qui  n'a  que  du  génie  est  livré  aux  hasards  de 
Tinspiration,  aux  caprices  de  la  «  folle  du  logis  ».  Leurré  d'une  «  indé- 
pendance trompeuse  »,  jouet  d'un  «  vain  enthousiasme  »,  il  est  menacé 
des  pires  dangers,  car  l'originalité,  la  nouveauté  sont  périlleuses;  «  il  y 
a  des  pensées  dont  on  ne  peut  jamais  s'éloigner,  beaucoup  »,  tandis  que 
«  le  désir  d'être  neuf  mène  souvent  au  mauvais  goût  ».  Les  novateurs 
espèrent  séduire  leur  public  et  ils  y  parviennent  souvent  ;  mais  «  l'admi- 
ration s'épuise  bientôt  »  et,  la  Raison  reprenant  ses  droits,  il  leur  faut 
comparaître  à  son  tribunal  dont  les  arrêts  ne  sont  jamais  rendus  qu'après 
enquête  approfondie  et  sévère*. 

Voilà  le  grand  mot  prononcé.  La  Raison  doit  exercer  sur  les  arts  comme 

1.  Q.  de  Quincj,  Idéal,  p-  92.  —  Lons  (p.  73-74)  analyse  très  naïvement  les  raisons  du 
dédain  de  la  couleur.  Il  estime  que  c  l'étude  et  la  connaissance  des  antiquités  devenues  presque 
générales  ne  permettent  plus  au  peintre  d'histoire  les  moyens  »  dont  disposaient  les  coloristes 
de  la  Renaissance.  —  P.  do  Montabert.  Du  geste,  p.  142.  —  Valencienncs  (^Réflexions,  p.  382) 
déclare  préférer  v.  la  couleur  du  sentiment  »  au  «  sentiment  de  la  couleur  ».  —  X.,  Observ, 
sur  le  Salon  de  1808,  p.  48.  —  Renou  (Discours  aux  élès^es  de  l'École  des  Beaux-Arts, 
7  pluviôse  XII,  1804),  tout  en  reconnaissant  qu'  «  il  manque  à  presque  tous  les  connaissances 
pour  juger  de  la  belle  forme  ».  tandis  qu'  «  il  ne  faut  que  du  sentiment  pour  être  attiré  par  la 
couleur  »,  engage  ses  auditeurs  à  ce  n'être  pas  tout  à  fait  insensibles  aux  charmes  du  coloris  »  ! 
—  On  invoque  d'ailleurs  l'autorité  de  Poussin  et  sa  déclaration  que  lelude  du  Coloris  est  un 
obstacle  à  la  poursuite  du  véritable  but  de  la  peinture.  —  David  recommandait  de  peindre  gris. 
Il  aflecta,  au  moins  à  certaines  époques,  de  dédaigner  le  coloris.  (Cf.  Lettre  à  Wicar,  14  juin 
1789).  —  Sobry,  p.  53.  —  Landon,  Salon  de  1801,  p.  88.  —  Girodet  exhortait  ses  élèves  à 
tout  sacrifier  à  la  correction  du  dessin. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  43,  44.  —  A.  Lens,  p.  25.  —  Le  Breton.  Rapport  de  1808, 
p.  71  (à  propos  de  Gros).  —  Cabanis,  Lettre  à  Thurot  sur  les  poèmes  d'Homère^  p.  351. — 
Hévérony  Saint-Cyr,  Essai  sur  le  perfectionnement  des  arts,  introd.  —  P.  do  Montabert, 
Dissert,  sur  la  peint,  du  m.  âge,  p.  71.  —  Landon,  Salon  de  1808,  p.  20. 
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sur  les  lettres,  les  sciences  et  la  politique  un  <  empire  »  qui  dégénère 
vile  en  tyrannie.  Car  il  est  impossible  de  se  méprendre  sur  le  sens  et  la 
portée  des  textes.  Quand  on  nous  avertit  que  l'imaginalion  et  l'enthou- 
siasme ne  «  peuvent  seuls  produire  une  œuvre  sage  et  savante  »,  qu'il 
faut  au  grand  peintre  «  autant  de  jugement  que  de  sensibilité  »,  on  n'en- 
tend pas  démontrer  cette  vérité  évidente  que  Tartiste  doit  réfléchir,  que 
le  génie  doit  prendre  conseil  de  la  raison.  Ce  qu'on  veut  établir,  c'est 
l'infériorité  du  génie  comparé  à  la  raison,  la  nécessité,  non  de  l'union, 
mais  de  la  subordination  du  premier  à  la  seconde.  Le  prétexte  est  que  la 
plupart  des  fautes  .résultent  de  l'incapacité  des  artistes  à  «  diriger  leur 
imagination  par  la  force  de  la  raison  »  et  que  «  sans  les  principes  le 

génie  est  impuissant:  témoin Albert  Durer*!  »  Le  génie  sera  donc 

raisonnable  et  raisonneur;  à  la  rigueur  il  peut  faire  défaut,  la  «  raison  y 
suppléera  »,  car  les  chefs-d'œuvre  sont  moins  les  «  fruits  du  génie  »  que 
les  «  produits  des  règles  »,  c'est-à-dire  de  la  raison  infusée  dans  les 
préceptes  d'une  pédagogie,  réduite  en  «  principes  »  et  illustrée  «  d'exem- 
ples ».  «  La  vertu  évidente  et  propre  de  l'Idéal  dans  la  représentation  du 
corps  humain  dépend  du  système  idéaP  .» 

Système  est  bien  le  mot  propre,  car  la  méthode  que  la  doctrine  préconise 
n'est  ni  spéciale,  ni  pratique,  ni  même  artistique.  Elle  repousse  dédai- 
gneusement l'apprentisage  technique  de  l'œil  et  de  la  main  à  «  l'école  du 
modèle  »,  l'initiation  professionnelle  sous  la  direction  et  par  l'exemple 
du  maître.  La  forte  et  salutaire  discipline  des  ateliers  de  Flandre,  de 
Hollande  et  d'Ilalie  paraît  entachée  de  «  cet  esprit  matérialiste  qui  rapporte 
tout  à  Voryaîie  extérieur  ».  L'arliste  idéaliste  n'en  a  que  faire;  il  doit 
emprunter  ses  moyens,  non  à  l'œil  et  à  la  main,  mais  seulement  à  «  Vana- 
lyse  rationnelle  »  dirigée  par  «  l'esprit  géométrique  »  des  «  sciences 
exactes  ».  L'analyse,  n'est-elle  pas  la  «  conscience  du  génie»,  la  «  muse 
du  poète,  le  gén ie  inspirateur  qui  guide  en  secret  le  peintre  et  le  sculpteur  »  ? 
«  Traitons  donc  l'art  comme  science  !  »  «  Aidé  des  sciences  exactes,  il 
doit  s'élancer  hors  de  la  sphère  étroite  où  il  a  élé  borné  »  ;  quand  la 
sagesse  des  calculs  sera  jointe  aux  dons  de  Thalie  et  d'Euterpe,  leschefs- 
d'œuvi^e  se  multiplieront  »  !  En  d'autres  termes,  au  lieu  de  demander  à  la 
réalité  des  impressions  visuelles  et  à  la  pratique  du  métier  les  moyens  de 
les  traduire,  l'artiste  poursuivra  à  l'aide  des  méthodes  logiques  l'invesU- 
gation  des  secrets  de  la  naturel  Voyons  donc  à  quelle  discipline  il  doit 
se  soumettre. 

1.  A.  Lens,  inlrod.  et  p.  25.  —  P.  de  Montabert,  Du  geste,  p.  132. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  49.  —  A.  Lens,  introd. 

3.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  40  ;  —   hnit.,  p.    260.  —  Lcclerc  Dupuy,  Mém,  de  l'an    VI, 
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On  s'attend  bien  à  ce  que  les  théoriciens  de  Tart  lui  recommandent  la 
lecture  des  traités  de  philosophie  et  d'esthétique.  A  les  croire,  le  grand 
tort  des  artistes  est  de  «  procéder  presque  toujours  dans  leurs  conceptions 
par  rimpulsion  d'un  sentiment  dont  ils  n'ont  pas  décomposé  les  ressorts)} 
et  de  manifester  une  regrettable  répugnance  à  Fégard  de  la  «  théorie  et 
des  lumières  philosophiques  ».  Pourtant,  quels  avantages  ne  retireraient- 
ils  pas  d'un  commerce  assidu  avec  les  philosophes  et  les  savants  !  Les 
premiers,  leur  apprenant  le  mécanisme  de  l'esprit  et  du  cœur  humain, 
leur  offriraient  «  un  guide  sûr  dans  la  conception  et  la  composition  de 
leurs  sujets,  le  moyen  de  prévenir  les  écarts,  de  fixer  à  chaque  genre  de 
talent  ses  attributions,  de  déterminer  les  relations  de  chaque  sujet  avec 
le  mode  qui  lui  convient  et  de  chacun  de  ces  modes  avec  celles  des 
facultés  de  nos  sens  et  de  notre  esprit  qui  lui  correspondent  ».  L'étude  de 
la  psychologie  et  de  la  méthode,  de  la  grammaire  générale,  comme  on 
disait  alors,  devrait  servir  de  base  à  celle  des  arts.  Puis  l'artistp  deman- 
dera à  l'Esthétique  la  théorie  et  les  règles  de  son  art.  S'il  pouvait  méditer 
les  ouvrages  composés  par  les  anciens,  leur  doctrine  lui  «  enseignerait 
les  traces  des  routes  suivies  par  le  génie  ».  «  Malheureusement  »  leur 
perte  le  condamne  à  retrouver  avec  ses  seules  lumières  «  ce  qu'il  faut  faire, 
omettre  ou  fuir  S). 

A  la  connaissance  des  lois  qui  régissent  le  mécanisme  des  opérations 
mentales  et  des  règles  que  la  raison  assigne  aux  arts,  l'artiste  doit  joindre 
la  «  science  approfondie  »  de  la  nature.  Du  moment  qu'il  se  propose  d'en 
réaliser  les  «  intentions  »,  il  lui  faut  choisir  des  voies  analogues  aux 
siennes.  Une  généralisation  superficielle,  intuitive  pour  ainsi  dire,  ne 
peut  que  l'égarer  dans  la  «  manière  ».  Les  «  types  de  perfection  »  qu'il 
rêve  ne  sauraient  tenir  des  «  formes  motivées  »  que  d'une  étude  analyti- 
que des  choses  ;  la  conception  de  l'image  idéale  de  la  nature  en  suppose 
la  science  philosophique*. 

Maintenant,  des  recherches  aussi  sérieuses  sur  des  matières  si  étendues 
et  si  complexes  sont-elles  à  la  portée  de  Tartiste  ?  Ou  plutôt,  ne  dépassent- 
elles  pas  la  puissance  des  facultés  individuelles  de  Tètre  humain?  Certes, 

p.  29.  56.  —  H.  S.,  Décade,  an  IV,  6,  VIII.  p.  270.  —  Cabanis,  Lettre  à  Thurot,  p.  342, 
348,  351,  361.  —  David,  Discours  du  25  brumaire  an  //.  «  Il  faut  que  l'artislo  soit  philo- 
sophe. Le  génie  des  arts  ne  doit  avoir  d'autre  guide  que  le  flambeau  de  la  raison.  »  —  Révérony 
Saint-Cyr,  Efisai  sur  le  perfect.  des  arts  par  les  se.  exactes,  t.  I,  introd.  et  t.  Il,  peint., 
introd.  Le  titre  de  l'opuscule  est  d'ailleurs  significatif. 

1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  38  ;  II,  p.  187,  188,  190,  191  ;  —  Imit.,  p.  198,  260.  —  P.  de 
Montal)ert,  Du  geste,  p.  132.  —  Ponce,  De  Vanalogie  qui  existe  entre  les  se.  et  les  arts.  — 
L.  Dupuy,  Mémoire  de  l'an  VI,  p.  29,  56.  —  Chaussard,  Décade,  an  VII,  t.  XXII,  p.  547. 
—  Cabanis,  Lettre  à  Thurot,  passim. 

1,  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  66.  —  Rcvcrony  Saint-Cyr,  t.  II,  reprod.  des« végétaux . 
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répond  la  doctrine,  toutes  ces  observations,  toutes  ces  analyses,  toutes 
ces  comparaisons  exigeraient  «  une  finesse  d'organes  »,  une  délicatesse 
de  goût,  une  subtilité  d'intelligence  généralement  refusées  à  la  plupart 
des  hommes.  Aussi  l'élaboration  des  «  types  de  perfection  »  ne  saurait-elle 
résulter  de  «  Teffort  borné  d'une  recherche  individuelle  »  ;  elle  suppose 
au  contraire  un  «  système  héréditaire  »,  fondé  sur  des  observations  sécu- 
laires, «  transmises  par  les  traditions  successives  des  maîtres  aux  disciples, 
fixées  par  le  concours  ou  l'action  réciproque  de  théories  méthodiques  et 
d'exemples  pratiques  devenus  règles*»  ?  Cette  proposition  entraîne  deux 
conséquences  pratiques. 

Une  première  est  l'organisation  à' Ecoles  des  Beaux- Arts,  conservatoires 
du  trésor  des  traditions,  que  renseignement  d'atelier,  lié  à  l'existence  du 
maître,  ne  perpétue  pas  nécessairement.  A  ce  point  de  vue,  il  serait  bon 
qu'il  ay  eût  par  pays  qu'un  seul  de  ces  établissements,  organisé  et  dirigé 
par  l'État.  Qu'on  n'objecte  point  que  l'antiquité  n'a  pas  connu  ce  genre 
d'institution  ;  la  Grèce  n'en  avait  pas  besoin,  car  elle  offrait  aux  Arts  un 
terrain  naturellementfavorable,  qu'ils  ne  rencontrentplusdans  nos  régions 
déshéritées.  Là,  c'étaient  des  plantes  vivaces,  poussant  en  pleine  terre  ; 
ici,  ce  sont  des  «  plantes  de  serres  »  fruits  laborieux  d'une  culture  artifi- 
cielle. Il- n'y  a  donc  pas  lieu  de  s'étonner  si,  «  pour  avoir  des  orangei's,  il 
faut  une  orangerie  ».  On  doit  plutôt  considérer  comme  un  des  grands 
bienfaits  du  règne  de  Louis  XIV  la  constitution  de  l'Académie  Royale  de 
peinture  et  de  sculpture,  dont  l'organisation  était  et  peut  rester  modèle*. 

Maintenant,  que  sont  ces  «  règles  »,  «  ce  système  »  que  l'Ecole  nationale 
des  Beaux-Arts  a  mission  de  conserver  et  d'enseigner?  Tout  simplement 
un  recueil  de  formes  et  de  proportions,  ce  qu'on  appelle  un  «  canon  »  et 
une  collection  de  recettes  d'exécution.  Plus  de  recherche,  plus  d'effort, 
plus  d'initiative  individuelle.  Tous  les  cas  seront  prévus  :  dans  chaque 
catégorie  de  sujets,  pour  chaque  sexe,  chaque  âge,  chaque  tempérament, 
chaque  condition,  la  consultation  du  formulaire  fournira  «  la  perfection  de 
l'ensemble  ou  de  chacun  des  détails  du  corps  selon  la  multiplicité  de 
leur  emploi'  ».  Cette  méthode  se  justifie  par  le  double  exemple  des  sciences 


1.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  'i3,  44,  66,   74,  75.  —   A.   Leroy  flls,   Nous',  des  aHs,  t.  Il, 
p.  18-21. 

.  2.  Q.  do  Quincy,  Considér.  sur  les  arts,  p.  71,  72  cl  suiv.,  92  et  suiv.  —  Le  Breton, 
Rapport  de  1808.  «  Il  est  probable  que  si  l'Italie  avait  eu  do  grandes  écoles,  elle  n'aurait  pas 
perdu  si  tôt  le  sceptre  des  arts.  »  —  Q.  de  Quincy,  Sixième  lettre  sur  le  déplacement  des 
mon.  d'Italie,  attribue  la  décadence  de  l'art  italien  à  la  dissolution  de  lÉcole  de  Raphaël.  — 
Landon,  Almanach  des  R.-Arts  pour  l'an  XI L 

3.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  66.  —  A.   Leroy,  op.  cit.  ;  —  Nous',  des  arts,  1802,  p.  18, 
19,  21. 
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et  de  Tàrl  antique.  Les  premières  ne  se  perfectionnent  que  du  jour  où  elles 
peuvent  baser  leurs  spéculations  sur  le  solide  fondement  d'un  système  de 
vérités  reconnues  et  coordonnées*.  Quant  aux  anciens,  il  parait  certain, — 
la  «  symétrie  »  propre  à  toutes  les  antiques  en  est  une  preuve  suffisante, 
—  qu'ils  découvrirent  des  routes  abrégées,  des  moyens  simplifiés,  des 
instruments  perfectionnés  pour  faire  vite  et  pour  faire  mieux  ;  que  sur 
«  chaque  variété  de  style,  de  goût  et  de  caractère  »  <<  ils  créèrent  autant 
de  types  d'une  vérité  et  d'une  beauté  complètes*.  » 

Donc  rien  de  plus  simple,  rien  de  plus  commode.  L'art  étant  codifié, 
l'artiste  n'aura  qu'à  choisir  dans  une  table  d'équations  celle  qui  corres- 
pondra à  son  projet,  il  lui  suffira  de  remplacer  les  inconnues  par  les 
données  particulières  à  son  sujet,  d'effectuer  des  opérations  convenues 
pour  obtenir  en  solution  l'image  désirée.  «  Il  resterait,  dit  un  anonyme, 
à  faire  une  nouvelle  application  des  mathématiques  aux  arts  pour  trouver 
directement  et  sans^coiisulter  l'œily  les  formes  les  plus  gracieuses,  l'ordon- 
nance la  plus  agréable  »....  «  car  il  est  possible  de  ramener  à  quelques 
principes  fondamentaux  les  règles  inconnues  du  beau  et,  ces  principes 
une  fois  trouvés,  leur  application  aux  cas  particuliers  rentrerait  dans  le 
domaine  de  la  géométrie^  ». 

En  attendant  le  jour  où  les  arts  du  dessin  seront  une  section  de  la 
géométrie  descriptive,  l'artiste  est  invité  à  recourir  dans  le  présent  à 
certaines  pratiques  de  dessin,  de  composition,  de  coloris,  etc.  Ainsi,  on 
lui  propose  la  construction  géométrique  des  figures  et  des  objets.  Quel- 
ques ouvertures  de  compas,  mesurées  sur  des  canons  et  reportées  sur  le 
papier,  la  toile  ou  le  marbre,  une  ingénieuse  combinaison  de  circonféren- 
ces, d'ovales,  de  triangles,  etc.,  lui  permelttront  d'établir  mathématique- 
ment les  contours  des  corps.  Des  moyens  également  mécaniques  lui 
fourniront  l'expression  exacle  des  facultés  intellectuelles,  des  qualités 
morales,  des  perturbations  passionnelles*.  Quant  à  la  réalisation  mathé- 
matique du  «  beau  absolu  »,  rien  de  plus  aisé  :  il  suffit  d'appliquer  les 
lois  de  l'optique,  de  la  mécanique  et  de  la  «  physiognomonie  ».  Les  pre- 
mières enseignent  l'utilisation  judicieuse  des  illusions  visuelles  dont  les 
anciens  surent  tirer  parti,  réduisant,  par  exemple,  la  largeur  des  corps 
pour   leur   imprimer  un.  caractère  d'élégance.  La  connaissance  de   la 

1.  A.  Leroy,  op.  cit.  ;  —  Nouv.  des  arts^  1802,  p.  19. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  66,  73.  -—  A.  Leroy,  op.  cit.  ;  —  Noiiv.  des  arts,  1802, 
p.  18,  21. 

3.  H.  S.,  Décade,  an  IV,  t.  Vlïl,  p.  270.  —  llassenfraz,  Jury  national  des  arts,  séance 
du  17  pluviôse  IL  «  J'ai  une  intime  conviction  que  tous  les  f)bjels  de  peinture  peuvent  être  faits 
avec  la  règle  et  le  compas.  »  —  Révcrony  Saint-Cyr,  op.  cit.,  t.  II,  introd. 

4.  Camper,  Dissert,  sur  la  physionomie,  p.  103  et  suiv. 
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.  mécanique  permet  de  réaliser  «  cet  équilibre  de  force,  de  pesanteur  et 
d'élasticité  qui  anime  et  soutient  toutes  les  parties  du  corps  ».  Enfin  les 
règles  de  la  physiognomonie  indiquent  les  tracés  qui  correspondent  au 
maximum  d'intelligence,  de  bonté,  de  force,  etc.  Ainsi,  à  Texemple  des 
anciens,  on  fixera  l'image  de  l'intelligence  en  ouvrant  jusqu'à  100°  l'angle 
facial  qui,  dans  la  réalité,  ne  dépasse  pas  90°.  De  même  pour  les  affections  : 
initié  à  la  relation  d'un  sentiment  avec  les  courbes  de  la  physionomie, 
l'artiste  pourra,  «  mathématiquement,  par  le  tracé  des  inflexions  connues 
indiquer  les  sentiments  et  les  passions  »,  leur  nature  et  leur  intensité  \  Sa 
figure  construite  et  animée,  pour  la  vêtir,  il  n'aura  qu'à  consulter  son 
bréviaire  ;  il  apprendra  que  la  beauté  des  draperies  consiste  dans  le  «  bel 
ordre  »,  c'est-à-dire  «  dans  le  contraste  des  plis  tant  entre  eux  qu'entre 
les  membres  de  la  figure*.  » 

Même  système  pour  la  représentation  des  animaux.  Des  méthodes 
«  faciles  et  sûres  »  garantissent  le  dessin  correct  de  toutes  les  espèces  ; 
une  recette  perfectionnée  donnerait  même  la  faculté  de  «  métamorphoser  », 
moyennant  quelques  traits,  une  vache  en  un  cheval,  en  un  chien,  en  une 
cigogne  et  la  cigogne  en  une  carpe  ou  toute  autre  espèce  de  poisson^  »  !  Des 
procédés  analogues  permettent  la  construction  géométrique  des  repré- 
sentants du  monde  végétal.  Les  «  sciences  exactes»  révélant  la  forme 
motivée  des  espèces,  l'artiste  «  pourrait  presque  tracer  les  masses  d'un 
arbre  inconnu  dont  on  lui  fournirait  l'analyse  »!  De  même  pour  le  terrain. 
Un  «  nivellement  idéal  »,  la  consultation  des  cartes  géographiques,  la 
connaissance  des  lois  de  déclivité  du  sol  donnent  au  paysagiste  le  «  profil 
exact  »  du  relief  et  la  géologie  lui  indique  les  formes  et  la  couleur  spé- 
ciales à  chaque  sorte  de  roches*. 

Des  receltes  non  moins  efficaces  concernent  la  composition  d'un  sujet. 
Il  en  est  de  générales,  comme  la  recommandation  de  faire  coïncider  le 
centre  d'intérêt  avec  le  centre  de  gravité  d'un  tableau,  de  disposer  le 
«  plan  des  figures  »  suivant  une  ligne  concave  ou  convexe  pour  favoriser 
les  effets  de  clair  obscur  et  maintenir  l'équilibre.  11  en  est  de  spéciales 
qui  donnent  les  moyens  de  produire  par  la  seule  ordonnance  des  figures 
une  expression  déterminée.  Ainsi,  une  disposition  dont  les  grandes  lignes 
dessinent  un  «  corps  simple  (sphère,  cône,  ellipsoïde)  »  assure  un  effet 
«  grandiose  »  ;  un  groupement  «  pyramidal  ou  conoïde  »  «  élève  l'esprit  », 

1.  Camper,  Disserl.  sur  ie  beau,  trad.  Janscn,  t.  III,  p.  8  ;  —  Discours  sur  les  passions, 
Irad.  Janscn,  t.  III.  —  Rcvéronj  Saint-Cvr,  op.  cit.,  passitn.  —  II.  S.,  Décade,  t.  \XXMll, 
p.  270. 

2.  A.  Lcns. 

3.  Camper.  Dissert,  sur  les  animaux  et  l'homme,  trad.  Janscn. 
\.  Rcvcroii}  Saint-C}r,  op,  cit.,  t.  II. 
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la  forme  sphériquc  «  fait  toujours  imaginer  des  sujets  miraculeux  »  ; 
la  demi-ellipsoïde  donne  «  une  impression  de  tranquillité  »  ;  les  solides 
rectilignes  «  simulent  l'agitation  »,  si  leurs  contours  sont  droits  et  le 
«  désordre  »,. s'ils  sont  brisés*  ! 

Rien  n'est  oublié  et  le  coloris,  comme  le  reste,  est  doté  de  règles  pré- 
cises, qui  enseignent  les  meilleures  combinaisons  de  la  gamme  chroma- 
tique, l'utilisation  des  «  contrastes  »  cl,  comble  de  prévoyance,  la  couleur 
convenable  à  chaque  sexe,  à  chaque  âge,  à  chaque  passion.  Ainsi,  «  la 
blancheur  fraîche  de  la  femme  contraste  avec  le  teint  un  peti  plus  roxi- 
geâtre  de  Tcnfant  ;  l'homme  à  la  fleur  de  son  âge  brillera  d'une  vivacité 
mâley  qui  contrastera  avec  la  couleur  pâle  plus  ou  moins  jaunâtre  de  la 
vieillesse.  Les  passions  se  distingueront  de  môme:  la  franchise  et  la 
loyauté  par  un  ton  vermeily  Xa  jalousie  par  une  couleur  pâle,  V envie  par 
une  teinte  verdâtre  et  la  colère  par  une  couleur  blême  ou  rouge  foncé*  ». 

Il  est  enfin  une  recette  générale  qui  a  l'avantage  de  dispenser  de  tout 
efl'ort  comme  de  préserver  de  toute  erreur,  c'est  «  l'imitation  des  maîtres  », 
des  maîtres  de  la  sculpture  antique  pour  le  dessin,  des  maîtres  de  la 
peinture  italienne  et  surtout  de  Raphaël  pour  la  composition  et  le  coloris  **. 
Statues  antiques  et  tableaux  italiens  constituent  «  une  sorte  de  prisme 
pittoresque  où  l'on  trouve  la  nature  décomposée  et  réduite  en  système  ». 
Il  suffit  à  l'artiste  d'en  capter  les  rayons  et  de  les  fixer  sur  son  œuvre  pour 
s'assurer  le  succès.  A  la  rigueur,  fût-il  peintre,  il  pourrait  môme  éliminer 
ceux  qu'émet  le  foyer  italien,  car,  bien  qu'il  mérite  de  clore  la  liste  des 
anciens,  Raphaël  ne  laisse  pas  de  prêter  à  la  critique*. 

Par  contre,  rien  ne  saurait  suppléer  l'étude  de  l'antique,  «  première  et 
unique  condition  du  succès  en  art  comme  en  littérature  ».  C'est  la  meil- 
leure, peut-ôtre  la  seule  voie  vers  le  style  idéal.  «  Les  plus  belles  lignes 
de  beauté  se  découvrent  jo/z/ç  aiséniejit  dans  les  statues  grecques  que  dans 
la  nature  môme  ».  Pourquoi  construire  à  grand'peine  des  échelles  de 
proportions,  quand  Tantique  ofl're  à  nos  mesures  le  canon  parfait?  Pour- 
quoi s'efl'orcer  de  surprendre  dans  les  yeux  et  sur  la  physionomie  les 


1.  A.  Lens,  §  Composition.  —  Rcvérony  Saint-Cyr,  op.  cit.,  t.  IL 

2.  A.  Lcns,  §  Coloris. 

3.  Q.  de  Qiiincy,  Sixième  lettre  sur  te  dépl.  des  mon.  d'Italie.  —  Gessner,  Lettre  sur 
le  paysage,  recommande  l'élude  des  maitrcs  de  préférence  à  celle  de  la  nature.  —  Ileurtaut- 
Lamcrvilio.  Rapu.  au  cons.  des  Cinq-Cents  (6  fructidor  VII);  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808, 
préconisent  l'élude  des  œuvres  d'art  comme  le  meilleur  système  d'apprentissage  artistique.  — 
A.  Lens.  §  Dessin  et  Draperies,  etc.  —  Roland,  ministre  de  l'intérieur,  écrit  à  David,  le  17  oc- 
tobre 1792  :  «  Le  Muséum  aura  un  tel  degré  d'ascendant  sur  les  artistes,  il  élèvera  tellement  les 
âmes,  il  réchauffera  tellement  les  cœurs,  qu'il  sera  l'un  des  plus  puissants  moyens  d'illustrer  la 
République  française.  » 

'i.  Q.  de  Quincy,  Sixième  lettre.  —  P.  do  Montabcrt,  Du  geste,  p.  4,  5. 
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pensées  et  les  sentiments  ;  pourquoi  chercher  des  attitudes,  agencer  des 
gestes,  quand  tout  ce  travail  a  déjà  été  parfailement  accompli  et  qu'il  n'y 
a  qu'à  en  recueillir  les  résultats  ?  Les  modernes  auraient-ils  la  témérité 
d'espérer  par  leurs  seules  forces  «  faire  des  choix  plus  expressifs  et  plus 
significatifs  »  que  les  anciens*  ?  Ce  serait  une  étrange  présomption  chez 
des  disciples,  probablement  incapables  de  renouveler  Teffort  de  leurs 
maîtres.  Car  il  en  va  des  peuples  comme  des  individus  :  n'a  pas  du  génie 
qui  veut.  En  art  comme  en  religion,  il  y  a  une  race  prédestinée,  un 
«  peuple  de  Dieu  »,  qui  n'apprend  pas  les  choses  par  expérience,  mais 
les  connaît  par  révélation.  Comme  Israël  pour  la  vraie  foi,  TUellade  a  été 
élue  pour  la  véritable  esthétique.  Sur  cette  terre  privilégiée,  l'art  fut 
autochtone  et  se  développa  «  spontanément  »  sans  jamais  subir  aucune 
influence  étrangère.  De  même  qu'il  n'eut  pas  de  «  prédécesseur  »  il  n'a 
pas  encore  rencontré  et  ne  rencontrera  pas  de  «  successeur  ».  De  mêmes 
effets  supposent  de  mômes  causes  et  c^e  celles  qui  assurèrent  la  splcndide 
floraison  de  l'art  grec,  le  retour  est  impossible.  Sans  parler  des  conditions 
physiques,  de  Texcellence  du  climat  et  de  la  beauté  naturelle  de  la  race, 
ranimera-t-on  les  influences  qui,  à  des  degrés  divers,  contribuèrent  au 
développement  de  Tart  grec  !  Sous  le  50^*  de  latitude,  ressuscitera-t-on 
l'habitude  de  la  nudité  qui  permit  aux  artistes  hellènes  l'incessante 
consultation  du  modèle  humain?  Dans  la  France  moderne,  réorganisera- 
t-on  les  grands  jeux  d'Olympie,  les  concours  solennels  qui  glorifiaient 
l'art  et  entretenaient  l'émulation  chez  les  artistes?  Dans  la  France  chré- 
tienne, fera-t-on  renaître  le  paganisme  anthropomorphique  qui  provoque 
«  l'application  de  l'imitation  de  la  nature  aux  plus  idéales  combinaisons 
de  la  pensée  »  ?  Parviendrait-on  même  à  reconstituer  pour  Tart  motlerne 
le  milieu  qui  favorisa  l'art  grec,  on  ne  réussirait  pas  à  lui  assurer  l'héri- 
tage des  facultés  idéalistes  de  l'école  de  Phidias.  Il  semble  en  effet  que  la 
perfection  des  antiques  doive  être  attribuée  à  une  vertu  particulière  du 
génie  grec.  N'observe-t-on  pas  que  «  toutes  ses  productions  »,  «  dans  tous 
les  âges  »,  possèdent  dans  le  style  idéal  leur  «  signe  généralement  dis- 
tinctif  »;  tandis  que,  réciproquement,  le  caractère  essentiel  de  la  manière 
moderne  peut  être  défini  «  la  recherche  des  détails  et  des  petitesses  », 
«  un  manque  absolu  de  méthode  et  de  système  »,  en  un  mot,  une  pratique 
réaliste.  Or,  quand  «  une  façon  de  sentir,  de  voir  et  d'exécuter  est  devenue 

1.  Q.  de  Quincy,  Cons.  sur  les  arts  du  dessin,  p.  121  ;  —  Deuxième  lettre  sur  le  deplac, 

—  P.  de  Moiilabcrt,  Du  geste,  p.  82,  92,  121.  —   Landon.  Annales,  1801,  p.  20  ;  —  ifalon 
1808,  p.  82.  —  DélourncUe,  Journal,  p.  170.  —  Guillaumot,  Journ.  des  liât,  an  X,  p.  189. 

—  La  grande  autorité  invoquée  est  Winckehnann,  lié/lexions  sur  la  peint,  et  lasculpt.,  1756. 

—  \.  Lcns,  pasbim  et  p.  25. 
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chez  un  peuple  universelle,  classique,  usuelle,  il  est  presque  impossible 
que  cela  ne  tienne  pas  à  de  véritables  racines,  c'est-à-dire  à  des  causes 
originaires  aussi  anciennes  que  ce  peuple  ».  Ce  qui  revient  à  décider  que 
les  Grecs  ont  cultivé  les  lettres  et  les  arts  en  vertu  d'une  aptitude  innée, 
par  «  instinct  »  et  que  les  races  de  TEui'ope  du  nord-ouest,  la  française 
en  particulier,  qui  ne  sont  pas  nées  idéalistes,  ne  sauraient  espérer  le 
devenir.  Convaincues  d'impuissance  idéaliste,  voire  môme  artistique, 
elles  sont  condamnées  à  n'enfanter  jamais  que  d'affreux  «  magots  »,  à 
moins  qu'elles  ne  se  résignent  à  l'aveugle  observance  du  credo  antique, 
à  la  répétition  indéfinie  d'un  étalon  immuable.  Hors  de  la*«  Jérusalem  » 
artistique  point  de  salut;  toute  tentative  originale  entraînerait  hérésie*. 
Mais,  dira-t-on,  voilà  qui  mène  tout  droit  au  pastiche  !  Qu'importe, 
réplique  la  théorie:  «  mieux  vaut  imiter  et  copier  que  créer  des  produc- 
tions qui  préparent  la  chute  des  arts  »  ;  d'ailleurs,  «  rappeler  l'antique 
est  un  avantage  »  quand  la  nature  du  sujet  s'y  prête  et  quand  l'imitation, 
dirigée  par  la  théorie  et  servie  par  une  «  mémoire  philosophique  »,  ne 
reproduit  pas  seulement  les  apparences  mais  encore  le  caractère  intime 
du  modèle  ;  enfin,  l'exemple  des  Grecs  légitime  les  emprunts  ou  les  copies, 
en  enseignant  que  le  mérite  de  l'artiste  consiste  moins  dans  l'invention 
que  dans  la  traduction  d'une  idée  ou  d'un  type.  La  critique  de  ce  temps 
applique  les  prétextes  de  cette  morale  élastique,  quand  elle  accepte  sans 
protestation  ou  même  approuve  les  plagiats  les  plus  éhontés*. 

1.  Q.  de  Quincy,  Dict.  d'arch.,  p.  48,  49,  50,  142,  col.  2  ;  —  fdéal,  p.  35.  37,  89.  93, 
103,  132,  133  el  passim  ;  —  Consid.  sur  les  arts  du  dessin,  ch.  ii,  p.  14,  40.  —  Gordicr  de 
Launay.  Théorie  circonsphérique  du  beau,  p.  277.  —  Jay,  Trad.  de  Boitari,  p.  xxvii.  — 
Raymond,  /.a  peint.,  p.  81  ;  —  Athenxum,  1806,  n''  vi  :  «  Hors  de  l'antiquité,  point  de  salut 
dans  les  arts.  »  —  Cf.  Lebarbier  atné  et  généralement  tous  ceux  qui  recherchent  «  les  causes  de 
la  supériorité  des  Grecs  »,  question  à  l'ordre  du  jour.  Les  autorités  citées  sont  Du}k>s  et  Winc- 
kelmann.  David,  selon  Délécluzo  (p.  209),  pensait  que  1  on  n'aime  pas  naturellement  les  arts  en 
France...  que  c'est  un  goût  factice  ..  » 

2.  Q.  de  Quincy,  Archives  littéraires,  1804,  III,  p.  7.  —  P.  do  Montabert,  Du  geste, 
p.  119.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  9  ;  —  Cril.  raisonnée  du  Salon  de  lan  IX.  —  Le 
breton,  Rapp.  de  1808.  p.  44.  —  Landon,  Salon  de  1810,  p.  40.  Appréciation  de  Vlnno- 
cence  réchauffant  un  serpent  par  Gallamard  ;  —  Salon  1812,  I,  p.  40,  à  propos  du  Philo- 
ctète  de  Gois  fils  :  «  Ge  morceau,  dans  lequel  l'artiste  a  réuni  autant  que  possible  ses  sou- 
venirs  du  Laocoon  et  du  Milon  de  Crotone,  fait  également  honneur  à  son  talent  et  à  son 
zèle!...  »  —  David,  dans  Délécluze,  p.  62. 

Il  importe  de  classer  les  antiques  alors  connues  d'après  le  degré  d'admiration  dont  elles  étaient 
l'objet,  c'est-à-dire  suivant  le  degré  d'influence  dont  elles  étaient  capables. 

Au  premier  rang  de  la  popularité  se  placent  la  Vénus  de  Mèdicis,  le  Torse,  V Apollon  du 
Belvédère,  V Antinous  ou  Lantin,  le  Discobole,  le  Gladiateur  Borghèse.  Viennent  ensuite  le 
Laocoon,  la  Pallas  de  Velletri,  la  Vénus  du  Capitole,  le  Jupiter  du  Vatican,  V Herma- 
phrodite, le  Gladiateur  mourant,  le  Nil,  le  Tibre,  les  Lutteurs,  le  Tireur  d'épines.  Castor 
et  Pollux,  puis  la  Minerve  de  la  Villa  Albani,  le  Mercure,  dit  Antinous  du  Belvédère,  la 
Cérès  du  Vatican,  le  Ganymède  de  Florence,  la  Melpomène,  la  Diane  de  Versailles^ 
Silène  et  le  jeune  Bacchus,  le  liemouleur,  Y  Amour  et  Psyché,  le  Faune  à  la  tache, 
\' Enfant  qui  lutte  avec  le  cygne,    le  Paysan  qui  écorche  un  chevreau,   etc.   (Opinions  de 
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Le  système,  dont  nous  avons  déduit  la  longue  chaîne  de  propositions, 
aboutit  à  Taffirmation  qu'il  faut  mettre  l'artiste  à  Técole  de  Htalie.  A 
l'appui  de  sa  thèse  il  apporte  Ténuméralion  des  avantages  précieux  et 
variés  qu'offre  à  la  culture  artistique  le  séjour  en  Italie  et  surtout  à  Rome. 
Ce  sont  d'abord  des  commodité!?  de  travail,  sous  un  ciel  qui,  «  toujours 
beau  et  toujours  égal,  inspire  et  appelle  les  grandes  conceptions  »;  dans 
des  lieux  où  il  rencontre  le  repos  et  le  silence,  l'artiste  consacrera  à 
l'étude  la  totalité  de  son  temps,  au  lieu  qu'à  Paris  la  rigueur  du  climat  et 
les  dissipations  de  la  vie  lui  en  feraient  perdre  la  majeure  partie.  Ajoute/ 
l'action  bienfaisante  de  stimulants  tels  que  la  vue  des  chefs-d'œuvre  des 
maîtres  et,  si  l'étudiant  est  pensionnaire  de  l'Académie  de  France  à  Rome, 
la  pensée  qu'il  doit  justifier  la  faveur  dont  il  est  Tobjet  et  répondre  à 
l'attente  de  ses  concitoyens. 

Plus  assidu,  son  labeur  sera  aussi  plus  fructueux.  Soustrait  à  l'influence 
néfaste  des  préjugés  et  des  routines,  il  développera  ses  facultés,  apprendra 
à  voir,  à  sentir  et  se  pénétrera  du  «  grandiose  des  arls  ».  L'Italie,  c'est  la 
«  grande  école  »  :  au  paysagiste  elle  ofl're  la  plus  belle  nature  commentée 
par  les  Salvator  Rosa,  les  Poussin,  les  Claude  Lorrain  ;  au  sculpteur  et 
au  peintre  d'histoire  elle  ouvre  dans  Rome  un  «  Muséum  général  »,  où 
ils  peuvent  «  voir  en  abrégé  l'Egypte  et  l'Asie,  la  Grèce  et  l'Empire 
romain,  le  monde  ancien  et  moderne  »  et  «  boire  à  la  source  môme  de 
l'érudition  de  l'antiquité  ».  Il  est  vrai,  qu'à  la  date  où  sont  avancées  ces 
assertions,  les  conquêtes  des  armées  françaises  permettent  aux  artistes  de 
contempler  à  Paris  la  plupart  des  merveilles  de  la  sculpture  et  de  la  pein- 
ture. Mais,  outre  qu'elle  possède  encore  des  chefs-d'œuvre,  l'Italie  a 
gardé  l'avantage  d'être  la  patrie  de  ceux  qu'elle  a  perdus  ;  à  Paris,  on  peut 
les  admirer;  mais  ce  n'est  que  dans  le  milieu  qui  les  a  vus  naître  qu'on 
les  sentira  et  qu'on  les  comprendra:  «  capitale  du  monde  »,  Paris  ne  peut 
supplanter  Rome  «  capitale  des  arts  ».  Les  leçons  de  l'histoire  viennent 
enfin  confirmer  l'argumenlation  du  raisonnement.  «  L'Italie,  —  dit  un 
texte  qui  traduit  une  opinion  alors  générale  et  dont  l'expression  est  le  lieu 
commun  obligé  de  toute  page  relative  à  l'art  français,  —  l'Italie  est 
l'institutrice  souveraine  des  autres  peuples  »  et  ce  n'est  que  pendant  le 
temps  qu'ils  ont  imité  l'Italie  qu'ils  ont  produit  le  «  petit  nombre  d'artistes 
dont  ils  peuvent  se  glorifier  ».  La  conclusion  de  cette  démonstration  est 
l'axiome  que  «  l'Italie  doit  posséder  *-^«//e  l'enseignement  des  arts,  parce 


Emeric   Da^id,   de  Wicar,    de   Denon,   de  Sobry,  d'une  commission  de   la  quatrième  classe  de 
1  Institut,  composée  de  Dcjoux,  Moitié,  David  et  de  la  quatrième  classe  (8  nov.  1806). 
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que  seule  elle  Ta  produit,  que  Tllalie  seule  peut  l'exercer,  parce  que  seule 
elle  en  possède  les  éléments  ». 

Dès  lors  n'est-il  pas  évident  qu'il  importe  d'envoyer  les  artistes  à  Rome 
dès  leur  plus  jeune  âge  au  lieu  de  les  laisser  «  abâtardir  ou  vieillir  »  dans 
les  écoles  de  leur  pays?  Ne  Test-il  pas  encore  que  tout  leur  effort  devra 
tendre  à  s'italianiser?  C'est  du  moins  l'avis  d'un  auteur  qui  exige  de  tout 
artiste  la  connaissance  du  latin  et  de  l'italien  :  c'est  aussi  l'opinion  de  là 
classe  des  Beaux-Arts  de  l'Institut  de  France,  qui  impose  aux  élèves 
musiciens  de  l'Académie  de  Rome  l'obligation  «  de  ne  correspondre  avec 
le  bureau  de  la  classe  qu'en  langue  italienne^  »  ! 

En  somme,  les  propositions  du  «  système  idéal  »  se  succèdent  dans  un 
enchaînement  syllogistique.  L'art  a  pour  mission  de  révéler  la  nature 
telle  qu'elle  devrait  être.  La  découverte  de  la  perfection  métaphysique 
des  choses  dépasse  les  facultés  individuelles  et  suppose  l'effort  prolongé 
de  plusieurs  générations  d'élite,  aboutissant  à  une  codification  des  lois  de 
la  beauté.  Cette  œuvre  ayant  été  accomplie  par  les  anciens,  les  modernes 
n'ont  pas  à  la  recommencer.  Imiter  l'antique,  c'est  représenter  la  nature 
idéale. 


Antithèse  libérale. 

Destination  utile  de  l'art.  —  Inspiration  et  ori^nnalité.  —  Beauté,  véritd,  expressions.  — 

La  méthode  et  la  pédagogie. 

La  revue  des  opinions  esthétiques  des  contemporains  de  la  Révolution 
et  du  premier  Empire  offre,  nous  l'avons  déjà  annoncé,  les  éléments  de 
solutions différentesou môme  inverses  de  cellesquenousvcnonsd'exposer. 
Nous  empruntons  les  matériaux  de  cette  antithèse  à  des  livres  nettement 
hostiles  aux  théories  idéalistes  et  dont  quelques-uns  sont  môme  de  vé- 
ritables manifestes.  Mais,  d'autre  part,  nous  l'avons  dit  plus  haut,  nous 
constatons  que  certaines  de  leurs  vues  sont  partagées  par  des  hommes 
dont  la  doctrine  est  essentiellement  et  généralement  idéaliste. 

Notons  d'abord  une  conception  différente  du  rôle  de  l'art.  C'est,  nous 

1.  Q.  deQuincy,  Deuxième,  cinquième  et  sixième  lettres  sur  le  déplac.  des  mon.  d'Italie; 
—  Journ.  des  savants,  1816,  sept.,  p.  39.  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808;  —  Notice  des 
travaux  de  la  quatrième  classe  de  Vlnstitut  (\II.  1803).  ,-—  Jay,  trad.  de  Botlari,  p.  xi  et 
passim.  —  Arnault,  Discours  à  la  distrib.  des  prix  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts  (4  fruc- 
tidor XII,  1804).  —  Pasquino  et  8capin  au  Muséum  (1804).  p,  92.  —  Bernard  Dagesci,  op. 
cit,  —  En  1681,  Jacques  Restout  demandait  «  que  l'on  obligeât  les  étudiants  d'aller  en  Italie  après 
le  temps  de  leur  épreuve  et  qu'ils  y  demeurassent  au  moins  quatre  années.  »  Cf.  de  Glicnnevières, 
Peint,  prov.,  III,  p.  2'i7. 
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l'avons  remarqué,  une  tendance  générale  à  Tépoque  que  nous  étudions, 
d'assigner  à  Tari  des  fins  extra-artistiques.  Mais,  si  Ton  s'accorde  à  le 
considérer  comme  un  agent  à'édifieation,  il  y  a  divergence  de  vues  sur 
la  direction  qu'il  convient  d'imprimer  à  son  effort.  Les  uns,  nous  l'avons 
montré,  lui  donnent  mission  de  révéler  à  l'intelligence  affinée  d'une  élite 
la  perfection  immanente  et  la  finalité  secrète  des  choses.  D'autres,  au 
contraire,  veulent  le  mettre  au  service  de  la  morale  et  de  la  politique. 
Protestant  contre  toute  confusion  des  «  arls  du  génie  »  avec  les  «  arts  du 
luxe  »,  ils  contestent  que  les  premiers  aient  le  droit  ou  môme  le  pouvoir 
de  se  suffire  à  eux-mômes  dans  la  sphère  abstraite  de  la  beauté  et  ils  leur 
imposent  le  devoir  de  produire  des  œuvres  d'une  «  application  usuelle  », 
en  rapport  avec  l'intérêt  positif  el  les  institutions  pratiques  d'une  nation. 
Ils  veulent  que  leurs  ouvrages  soient  marqués  d'  «  un  caractère  spécial  » 
qui  contraigne  le  public  à  porter  un  jugement  conforme  aux  raisons  qui 
ontguidél'auteuret  au  recevoir  des  impressions  uniformeset  déterminées  ». 
L'art  se  proposera  donc  un  but  d'utilité  ;  non  l'utilité  particulière  d'un 
cénacle  de  privilégiés,  mais  l'utilité  générale  de  la  nation,  celle  des  masses 
plutôt  même  que  celle  des  hommes  cultivés.  Maintenant,  de  quelle  nature 
sera  cette  utilité?  Ce  sera  d'abord  le  simple  plaisir  du  spectateur,  réjoui 
par  la  contemplation  des  beautés  de  la  nature,  intéressé  par  le  sens  des 
sujets  et  par  le  prestige  de  la  facture.  Ce  sera  surtout  le  progrès  moral, 
tantôt  provoqué  par  la  mise  en  action  d'une  «  grande  vérité  »  ou  la  repré- 
sentation d'un  bel  exemple  historique,  tantôt  récompensé  parla  glorification 
des  héros.  Comme  en  Grèce,  où  ils  étaient  «  la  clef  et  le  corps  des  légis- 
lations »,  il  faut  que  les  arts  deviennent  chez  les  modernes  «  une  institution 
sensible,  une  législation  muette  et  toujours  éloquente  »  qui  élève  les 
pensées  et  épure  les  caractères.  «  Quel  plus  sublime  emploi  des  arts  que 
cette  espèce  de  sacerdoce  *  »  ! 

C'est  à  cet  u  emploi  sublime  »  qu'ils  doivent  leur  «  dignité  »  ;  c'est  à  lui 
qu'ils  devront  leur  perfection.  En  effet,  quand  leurs  productions  ne  sont 
que  de  vains  objets  de  décoration,  ni  l'artiste  ni  le  spcctaleur  ne  sont 
affectés  de  cette  «  passion  »  qui  exalte  le  talent  de  l'un  et  multiplie  les 

1.  Droz,  Etudesy  p.  116-118.  —  Eni.  David,  Recherches  sur  l'art  statuaire,  p.  227-28, 
382.  —  Ghauhsard,  Décade,  an  VI,  t.  XVIII,  p.  417,  541;  an  X.  t.  XXXI.  p.  237.  —  Ray- 
mond, La  Peint.,  p.  259.  —  Ara.  Duval.  Méni.  sur  l'influence  de  la  peinture  sur  les  arts 
d'industrie...;  —  Décade  (an  III,  t.  IV,  p.  216;  an  IV,  t.  VU,  p.  140.  —  Baltard.  Tableau 
analytique  pour  servir  à  l'étude  de  l'architect.  —  Lcbarbicr  aîné,  De  l'emploi  des  arts 
chez  les  nations  policées  (Noav.  des  arts,  III,  p.  75).  —  Jansen,  Edition  des  œuvres  de  Ho- 
garth  (Dédicace).  —  Jay.  Décade  (an  VII),  t.  XXllI.  p.  182.  —  Buache,  Mém.  de  l'inst..  cl. 
de  Littér,  IV,  p.  48.  —  Q.  do  Quincy,  Consid.  morales,  passim.  —  Explic.  de  l'exposit. 
de  1793.  Introd.  — Appel  du  Direct,  aux  artistes  (floréal  an  IV),  Décade,  t.  IX,  p.  423.  — 
Taillasson,  Observations...,  p.  230. 
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jouissances  de  l'autre.  Au  contraire,  si  elles  poursuivent  un  but  «  mora- 
lement utile  »,  si  elles  manifestent  de  grandes  idées,  le  génie  de  leurs 
auteurs  se  hausse  au  niveau  de  leur  inspiration.  «  Ce  sont  les  grands  sujets 
qui  font  naître  les  grandes  pensées.  »  11  n'est  pas  jusqu'à  la  composition 
et  à  l'exécution  qui  ne  se  ressentent  de  l'influence  bienfaisante  de  la  des- 
tination d'une  œuvre  d'art  et  ne  lui  doivent  une  sorte  d'  «  harmonie  morale 
que  ne  saurait  produire  le  seul  effort  de  l'imagination.  »  Utiles,  les  arts 
se  perfectionnent  ;  «  étrangers  à  l'esprit  public,  ils  dégénèrent  »  K  On  prévoit 
de  suite  toute  l'importance  esthétique  de  ce  déplacement  de  point  de  vue. 
Cessant  d'être  le  privilège  d'une  caste,  le  plaisir  choisi  d'un  cercle  res- 
treint de  métaphysiciens  et  d'antiquaires,  d'aristocratique  devenant  po- 
pulaire, l'art  doit  nécessairement  modifier  sa  méthode.  De  fait,  tous  les 
partisans  de  l'art  moralisateur,  civique  et  démocratique  ont  professé  sur 
toutes  les  questions  esthétiques  des  vues  analogues  dont  nous  allons 
essayer  le  recensement  et  le  groupement. 

Outre  une  destination  utile,  ils  exigent  de  l'œuvre  d'art  deux  qualités 
générales  connexes,  l'une  conséquence  de  l'autre  :  Yinspiration  et 
V  originalité . 

Loin  de  désirer  qu'une  statue  on  qu'un  tableau  soient  le  résultat  d'une 
lente  et  laborieuse  genèse,  une  traduction  méthodique  et  savante  d'ab- 
stractions métaphysiques,  ils  les  veulent  fruits  spontanés  de  l'inspiration, 
créations  heureuses  du  «  génie  »,  expressions  «  vibrantes  »  du  sentiment, 
capables  de  flatter  nos  sens,  de  charmer  notre  imagination  et  surtout  de 
«toucher notre  cœur».  Car,  si  leur  fin  est  l'utilité,  leur  moyen  est  l'émo- 
tion :  «  c'est  par  le  cœur  qu'on  instruit  ».  «  Une  grande  force  de  tète  »  et 
plus  encore  «  une  sensibilité  profonde  »,  «  une  puissance  d'amour  que 
rien  ne  supplée  »,  voilà  les  vraies,  les  seules  énergies  poétiques.  C'est 
leur  présence  à  un  degré  éminent  chez  les  maîtres  anciens  qui  explique 
la  supériorité  de  leurs  œuvres,  «  filles  enchanteresses  de  l'instinct  »  *.  Chez 
les  modernes,  au  contraire,  c'est  l'esprit,  la  raison  qui  dominent,  au  grand 
dommage  de  l'art.  Maintenant  les  rôles  sont  intervertis.  D'accusatrice 
victorieuse  qu'elle  était  tout  à  l'heure,  la  Raison  tombe  au  rang 
d'accusée,  prévenue  des  pires  méfaits.  Car,  autant  elle  rend  de  services 

1.  Etii.  David,  Art.  stat.,  p.  6,  112,  141,  l'i7  et  passim.  —  Droz,  Eludes,  p.  121,  142.  — 
Q.  de  Quincy,  Considér.,  passim  et  p.  5,  6,  7,  22. 

2.  Ballaiiche,  Du  sentiment,  p.  15,  77.  195.  —  Droz,  Études,  p.  25,  30,  99.  103.  231.  — 
Eni.  David,  Art.  stat.,  p.  130,  237  ;  —  /iist.  de  la  scul/jt.  franc.,  p.  13.  —  Q.  de  Quincy. 
Consid.,  p.  23,  33  et  passim.  —  Taillasson,  Du  danger  des  règles  (Nouv.  des  Arts,  1,  p.  153- 
156);  —  Observations,  p  12,  29,  53,  60,  131  et  pas.sim.  —  Ponce,  De  lin/Il.  de  la  peint, 
chez  les  anc.  peuples  (Nouv.  dos  Arts.  I,  p.  3'i6);  —  Dissert,  sur  le  Beau  idéal  (Nouv. 
des  Arts,  1806,  p.  287).  —  Dufourny,  ilassenfraz,  etc.,  au  Jury  des  Arts,  séances  des  17  et 
19  pluviôse  an  II.  —  Virey,  Emploi  des  caractères,  p.  150-151. 
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quand  elle  se  borne  h  éclairer  Tesprit,  à  refréner  les  écarts  do  riniagination , 
autant  elle  est  dangereuse  quand  elle  usurpe  le  premier  rang  et  s'arroge 
une  despotique  autorité.  «  Appliquée  sans  réserve  à  la  direction  des  plaisirs 
de  Tart  comme  des  institutions  de  la  société,  la  Raison  détruit  et  ne  re- 
bâlit  pas.  »  Le  pire  ennemi  de  Tart  est  «  Tesprit  de  critique,  d'analyse,  de 
calcul  et  de  méthode  »,  esprit  «  froid,  stérile,  orgueilleux  »  qui  «  pré- 
tendant tout  asservir  à  la  démonstration...  appelle  de  tous  les  jugements 
du  sentiment  à  ceux  du  raisonnement...,  qui  paralyse  les  affections  qu'il 
ne  peut  analyser,  frappe  d'inertie  toutes  les  facultés  imaginatives  et  de 
stérilité  tous  les  dons  du  génie,  répand  le  froid  de  la  mort  sur  la  nature 
et,  après  avoir  élevé  à  la  Raison  un  trône  de  glace  sur  les  débris  de  nos 
affections,  laisserait  les  arts  sans  passion  et  leui^s  ouvrages  sans  effet  ». 
C'est  à  lui  qu'on  doit  l'ingérence  de  la  «  théorie  »  dans  l'art  ;  ingérence 
inutile,  car  depuis  Aristote  les  amateurs  de  «  spéculations  scolastiques  » 
poursuivent  en  vain  la  solution  deleurs«  questions  d'aveugles»;  ingérence 
funeste,  car  les  chercheurs  d'absolu  ont  fini  par  «  obscurcir  »  dans  «  les 
brouillards  d'une  métaphysique  inintelligible  »  les  principes  évidents  de 
l'art.  Déroutés  par  les  verbeuses  divagations  de  l'Esthétique,  inquiets  des 
morsures  d'une  critique  hautaine  et  malveillante,  les  artistes  n'osent  plus 
s'abandonner  à  l'essor  naturel  «  de  leur  talent  ».  Oubliant  que  la  per- 
fection est  hors  des  moyens  humains,  que  les  grandes  beautés  ne  s'ob- 
tiennent souvent  qu'au  prix  de  grands  défauts,  enfin  que  la  puissance  du 
sentiment  est  telle  que  le  spectateur,  subjugué,  «  maîtrisé  »  ne  saurait 
songer  à  la  critique,  ils  portent  toute  leur  attention,  «  non  à  marcher,  mais 
&  savoir  comment  il  faut  marcher  pour  ne  pas  faire  de  faux  pas.  » 

Bien  pis,  les  métaphysiciens  s'étant  attribué  le  droit  de  réduire  les 
opérations  de  l'art  en  système,  —  dont  ils  négligent  d'ailleurs  les  consé- 
quences, —  l'artiste  égaré  échange  la  discipline  de  son  art  contre  la  leur 
et  échoue  dans  le  métier  d'illustrateur  servile  de  leurs  aberrations.  Rien 
n'échappe  à  l'action  néfaste  do  la  Raison  et  do  ses  systèmes.  En  même 
temps  que  chez  l'artiste  elle  «  éloulTc  »  le  génie  ot  éteint  l'enthousiasme, 
chez  le  spectateur,  elle  stérilise  la  faculté  d'émotion  et  d'illusion.  Elle 
l'habitue  à  soumettre  les  productions  de  l'art  à  l'examen  sévère  et  hostile 
«  d'une  raison  scrupuleusement  analytique  et  minutieusement  exacte  ». 
Férus  de  doctrines  et  imbus  de  préjugés,  confondant  dans  l'cruvrc  d'art 
les  effets  et  les  procédés,  l'artiste  et  le  prétondu  connaisseur  fondent  leurs 
sonloncos  sur  la  criti([ue  du  savoir  et  do  l'exécution.  Aussi,  n'est-ce  ni  à 
ses  confrères  ni  aux  amateurs  que  l'artiste  doit  déférer  le  jugement  de 
SOS  ouvrages,  mais  au  tribunal  du  grand  public  dont  la  justice  osttonjours 
conforme  aux  lois  de  ré<[uité  et  de  l'art.  «  La  conscience   publique  ne 
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ment  jamais  »  et,  quand  des  modes  ou  des  systèmes  Tinduisent  en  erreur, 
ce  n'est  jamais  pour  longtemps.  A  ce  mérite  elle  joint  celui  également 
précieux  d'ignorer  les  théories  de  Testhétique  autant  que  la  technique  de 
Fart.  «  Indifférent  aux  difiGcultés  vaincues,  aux  beautés  de  convention  », 
le  peuple  reçoit  de  Tœuvre  d'art  des  impressions  plus  vives  et  y  applaudit 
par  dessus  tout  les  qualités  qui  correspondent  au  sentiment  »  ^  Comme 
nous  voilà  loin  de  la  conception  idéaliste  fondée  sur  le  dédain  et  l'exclusion 
du  vulgaire  ! 

La  contradiction  est  également  nette  sur  la  question  de  Varighialité, 
Les  idéalistes,  nous  l'avons  vu,  l'étouffent  dans  l'enceinte  des  écoles,  sous 
le  poids  des  traditions  et  des  systèmes.  D'autres,  au  contraire,  veulent 
qu'elle  caractérise  toute  activité  artistique,  individuelle  ou  nationale. 

Pour  l'artiste,  la  nécessité  de  l'originalité  découle  naturellement  de 
celle  de  l'inspiration.  De  son  côté,  le  spectateur  qui  demande  aux  arts  des 
sensations  et  des  émotions  doit  souhaiter  des  œuvres  inédites  dont  Teffet 
ne  soit  pas  émoussé  par  la  répétition  d'un  motif  banal.  L'histoire  enfin 
démontre  que  les  chefs-d'œuvre  se  multiplient  aux  époques  de  libre  indi- 
vidualité et  diminuent  au  contraire  dans  les  périodes  où  l'art  est  asservi 
à  la  routine  d'une  tradilion  ou  à  l'influence  d'un  homme.  Quel  contraste, 
par  exemple,  entre  la  création  féconde  et  heureuse  du  xvi"  siècle,  temps 
d'indépendance  et  la  médiocrité  monotone  des  xyiV"  et  xvhi°  siècles,  période 
de  soumission  à  la  discipline  académique  et  à  l'autorité  des  dispensateurs 
de  la  faveur  royale.  Donc  ni  sujétion  ni  mot  d'ordre,  mais  l'expression 
libre  et  sincère  d'une  pensée  et  d'un  sentiment  personnels.  A  ce  prix 
seulement  on  conquiert  la  gloire  :  elle  s'attache  «  à  tout  ce  qui  est  neuf 
et  fort  »  et  telle  est  la  puissance  de  l'originalité  qu'on  lui  pardonne  ses 
écarts  et  qu'elle  «  plaît  môme  par  ses  excès  *  ». 

Ce  qui  est  vrai  des  individus  ne  l'est  pas  moins  des  peuples  :  chacun  a  le 

1.  Em.  David,  Art.  stat.,  p.  56,  57,  156  el  siiiv.  —  liép.  au  libelle  iniUulé:  Lettre  de 
M.  Giraud,  p.  38.  «  Entre  les  artistes,  les  amateurs  et  les  Mécènes,  il  est  un  modérateur  néces- 
saire, un  juge  dont  les  arrêts  prévaudront  tôt  ou  tard,  c  est  le  public...  Le  goût  général  se  forme 
do  la  théorie  des  artistes,  de  la  lumière  et  do  la  délicatesse  des  nommes  instruits,  de  la  sensibilité 
vive,  du  jugement  droit  et  franc  de  la  multitude;  la  conscience  publique  ne  ment  jamais...  »  — 
Droz,  Etudes,  p.  239.  «  L  homme  d'un  goût  exercé  qui  n'est  point  initié  aux  mystères  des  arts 
est  le  plus  en  état  de  prononcer  sur  l'eflct  d'un  morceau  de  musique  ou  d'un  tableau.  »  —  Ray- 
mond, La  peint.,  p.  23,  158,  171  et  passim.  a  C'est  au  sentiment,  leur  seul  juge  suprême  que 
devraient  s  adresser  les  artistes.  Mais  ils  ne  parlent  souvent  qu'à  l'esprit  parce  que  le  froid  rai- 
sonnement en  usurpant  les  droits  du  sentiment,  s'est  arrogé  seul  celui  d'apprécier  leurs  œuvres.  » 

—  Q.  de  Quincy,  Consid.  inor.,  p.  33,  36,  63,  78.  Cf.  sa  censure  de  V esprit  de  critique,  p.  60. 

—  Sobry,  Poét.  — C.  deLaunay,  Th.  circonsph.  — David,  Disc,  à  la  Convention  a  propos  du 
Jury  nation,  des  Arts.  —  M""  de  Staël,  Allem.,  B.-Arts,  p.  399. 

2.  Droz.  Études,  p.  99.  100-3.  —  Taillasson.  Observations,  p.  25.  39.  —  Sobry.  p.  333, 
4'iO.  —  Girodet,  Première  veillée,  p.  364  ;  —  Discours  sur  l'originalité,  1817.  —  Le  Breton, 
Rapp,  de  1808.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  V,  t.  \X,  p.  150. 
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droit  d'aspirer  à  Tindépendance  artistique.  Il  n'est  pas  de  beau  absolu, 
fixé  dans  la  formule  immuable  de  Tart  antique  ou  de  son  successeur 
italien,  prototype  obligé  de  tout  art  présent  ou  futur.  Si  aux  actes  de  foi 
d'un  Winckelmann  on  substitue  l'analyse  du  libre  examen,  ne  s'aperçoit- 
on  pas  que  les  antiques  bénéficient  de  la  vénération  qu'elles  inspirent, 
voire  môme  de  leur  état  de  mutilation,  qui  incite  l'imagination  «  à  ajouter 
à  la  beauté  de  ce  qui  reste  une  mesure  indéfinie  de  beau  té  qu'elle  suppose?» 
Le  charme  une  fois  rompu,  on  sera  forcé  de  reconnaître  que  les  anciens, 
loin  d'être  infaillibles,  «  ont  souvent  erré  »  !  Il  paraît  bien  qu'ils  igno- 
raient la  perspective  et  ne  savaient  pas  peindre  *. 

Là  n'est  d'ailleurs  pas  la  question.  C'est  folie  d'exiger  des  œuvres 
parfaites.  Les  qualités  qui  conspirent  à  la  naissance  de  la  beauté  artistique 
sont  multiples  et  leur  coexistence  n  est  pas  indispensable.  Dès  qu'un 
ouvrage  possède  l'un  de  ces  mérites  à  un  degré  éminent,  qu'il  est  sincère, 
spontané  et  senti,  qu'il  frappe  et  retient  notre  attention,  il  est  beau,  plus 
ou  moins  suivant  les  goûts,  mais  il  est  beau^  Qu'importe  l'affirmation 
contraire  des  rédacteurs  de  poétiques  et  d'esthétiques.  Depuis  Aristote, 
ils  se  sont  tous  «  copiés  servilement  »,  tournant  tous  «  dans  le  même 
cercle  dérègles  et  de  systèmes  »,  qui  sont  toujours  «  le  système  grec, 
adapté,  traduit,  paraphrasé  ».  A  leurs  prétentions  unitaires,  à  leur  dogme 
du  «  beau  unique  »,  opposons  l'exemple  «  des  dix-neuf  vingtièmes  des 
nations  et  même  de  peuples  tout  autant  civilisés  que  les  Grecs  et  les 
Romains  pratiquant  les  cinq  arts  tout  au  rebours  de  ces  règles  ».  «  Esca- 
ladons le  cercle  du  beau  unique  tracé  et  gardé  par  «  les  Académies,  les 
Universités,  les  pédants  et  les  hommes  superficiels'  ».  Que  nous  parle-t- 
on toujours  du  Beau  au  singulier  et  avec  une  majuscule?  La  vérité  est 
qu'il  existe  plusieurs  types  de  beau  et  «  d'un  rang  égal  »,  comme  le 
prouve  le  caractère  fatal  des  tendances  artistiques  de  chaque  groupe 
humain  original.  A  cet  égard,  comme  à  bien  d'autres,  la  nature,  «  qu'on 
veut  toujours  ramener  au  simple,  se  trouve  complexe  ».  Multiples  sont 
les  conditions  physiques  et  climatériqucs  de  notre  globe,  multiples  ses 
aspects,  multiples  doivent  donc  être  les  conceptions  esthétiques  de  ses 
habitants.  Autant  de  régions  naturelles  distinctes,  autant  aussi  d'arts 

1.  L.  Dupuy,  Mém.  de  l'an  Vf,  p.  50.  —  Ponce,  Sur  le  nu  et  le  costume  ;  —  Sur  le  degré 
de  perf.  de  la  peint,  des  anc.  Il  y  aflirmc  que  les  anciens  ne  savaient  pas  peindre.  —  Chaus- 
sard.  Décade,  an  VI,  XVII,  p,  217.  —  Noverrc,  Lettres  sur  les  arts,  II,  p.  290.  —  P.  de 
Monlabcrt,  Du  geste,  p.  127-128. 

2.  Droz.  Eludes,  p.  8,  11,  233,  235-  —  Neveu,  Cours  de  dessin.  —  G  de  Launay, 
Théorie  circonsph.  —  Jury  décennal,  Rapport. 

3.  C  de  Launay,  p.  1,  ô. 


ANTITHÈSE  LIBÉRALE.  LE  BEAU  RELATIF.  63 

particuliers.  De  même  que  les  variétés  climatériqiies  déterminent  des 
architectures  appropriées  à  leurs  conditions,  de  môme  la  structure  et 
Taspect  physiques  des  dilTérentes  races  leur  dictent  diverses  déiinitions 
de  la  beauté.  Comme  il  n'invente  pas  les  formes,  mais  les  emprunte  à  la 
réalité,  Thomme  ne  peut  se  figurer  le  type  humain  idéal  qu  a  son  image. 
«  Un  Dieu  chinois  n'a  pas  le  ventre  moins  épais  qu'un  mandarin  »  ;  une 
déesse  <f  est  au  contraire  fort  svelte  et  plutôt  maigre  comme  les  jeunes 
filles  »  du  pays. 

Ce  n'est  donc  pas  avec  les  formes  grecques,  mais  avec  les  chinoises  qu'il 
faut  confronter  les  images  de  l'art  chinois.  Il  ne  s'agit  pas  d'établir  un 
concours  de  beauté,  —  celle-ci  compri.se  à  Teuropéenne,  —  entre  une 
statue  grecque  et  une  idole  boudhique.  Il  faut  juger  cette  dernière  en 
elle-même  et  pour  elle-même  et  lui  demander,  non  de  ressembler  à  la 
première,  ce  qui  serait    un  non-sens,  mais  d'être  vraie  et  expressive*. 

Il  importe  même,  osant  un  pas  de  plus  dans  le  sens  d'une  conception 
libérale  et  relative  des  choses,  d'identifier  momentanément  son  tempéra- 
ment psychique  avec  celui  de  l'artiste,  et  de  se  placer  pour  examiner  son 
ouvrage,  au  point  de  vue  précis  dont  il  a  fait  choix  pour  le  composer.  C'est 
qu'en  effet  les  organes  de  perception  sensorielle  et  d'élaboration  cérébrale 
tiennent  des  influences  physiques,  de  celle  du  climat  en  particulier,  des 
vertus  spéciales  et  des  tendances  originales.  «  Chaque  catégorie  de  peuple 
a  sa  manière  de  sentir.  »  Les  uns,  les  Grecs  par  exemple,  habitants  de  la 
région  méditerranéenne  tempérée,  ont  «  un  vol  continu,  »  un  «  sublime 
réfléchi,  »  «  une  sensibilité  et  une  imagination  délicates  ».  D'autres  doi- 
vent à  des  climats  extrêmes  des  caractères  inverses  :  ils  «  saillissent  par 
bonds  »,  «  franchissent  les  intermédiaires,  »  emportés  par  «  une  exaltation 
gigantesque,  »  par  une  «  sensibilité  ardente.  »  Il  serait  donc  illogique  d'ap- 
pliquer même  mesure  aux  uns  et  aux  autres  et  injuste  de  condamner 
ceux-ci  ou  ceux-là  pour  la  raison  qu'ils  suivent  les  lois  de  leur  nature  et 
non  de  celle  de  leurs  juges.  Gardons-nous  donc  des  idées  absolues  et  des 
vains  préjugés.  Ce  qui  doit  caractériser  les  amis  des  arts,  c'est  la  «  faculté 
de  se  laisser  émouvoir  par  tout  ce  qui  est  beau*  ». 

Enfin,  qu'on  le  veuille  ou  non,  il  faut  bien  se  résoudre  à  procéder  con- 
formément à  sa  nature.  Ce  n'est  qu'à  la  condition  d'èlre  «  une  plante  in- 
digène »  que  l'art  peut  fleurir  et  fructifier.  Si  peu  qu'il  dise,  si  peu  qu'il 
s'exprime,  l'artiste  qui  traduit  naïvement  dans  sa  langue  natale  une  pen- 
sée ou  une  sensation  personnelles,  nous  intéressera  toujours.  Qu'il  s'ef- 

1.  C.  do  Launay,  op>  cit. y  —  Sobry,  p.  71.  —  Camper,  Disc,  sur  le  beau. 

2.  G.  do  Launay,  op.  cit.  —  Droz,  Eludes,  p.  235. 
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force  au  contraire  «  d'aller  contre  ses  tendances  originelles  »  sur  des  voies 
exotiques,  il  n'acquerra  pas  les  qualités  étrangères  et  perdra  les  siennes. 
«  L'esprit  qu'on  veut  avoir  gâte  celui  qu'on  a  ».  Quel  résultat  obtenir 
quand  on  imite  ce  qui  est  fait  et  non  la  manière  dont  on  l'a  fait.  «  Le  pas- 
tiche est  grossier  et  ne  dupe  personne.  A  la  honte  du  délit  s'ajoute  celle 
de  l'échec.  Ainsi  les  artistes  français  qui  imitent  les  antiques  devraient 
rougir  de  leur  «  stérile  plagiat  ».  Le  style  de  leurs  ouvrages  n'est  ni  fran- 
çais, ni  grec,  c'est  un  hybride  u  français-grec  »  que  la  postérité  ne  saura 
à  quel  peuple,  ni  à  quelle  époque  attribuer.  L'art  «  néo-grec  »  est  l'équi- 
valent du  «  latin  des  écoles  ».  L'un  a  le  «  dictionnaire,  la  syntaxe,  les 
tours,  les  expressions,  le  style  des  différents  auteurs  »;  l'autre  prend  «  le 
marbre,  les  formes,  les  proportions,  les  attitudes  de  l'antique  »  ;  mais,  des 
deux  côtés  la  science  échappe  et  il  ne  reste  qu'un  «  fantôme  vide  »,  qu'une 
écorce  morte,  incapable  de  donner  des  rejetons  vivaces.  Est-ce  là  l'exemple 
que  donnent  les  grands  maîtres  du  passé?  Les  Grecs  ont-ils  copié  les 
œuvres  d'un  art  étranger?  Les  Italiens  de  la  Renaissance  ont-ils  copié  les 
Grecs  ?  Donnez  donc  à  l'art  moderne  «  un  style  original  »  ;  à  cette  condi- 
tion seulement,  il  sortira  de  1'  «  état  de  médiocrité  »  où  il  végète  !  Y  au- 
rait-il de  la  honte  à  être  Français?  «  Pourquoi  se  cacher  derrière  l'anti- 
quité, tandis  ([xx'on peut  se  placer  à  côté  d'elle^  »  ?  Car,  n'en  déplaise  aux 
esthéticiens  archéologues,  même  après  les  Grecs,  môme  après  les  maîtres 
de  la  Renaissance,  la  carrière  reste  ouverte  aux  modernes.  Il  n'y  a  pas 
plus  de  climat  privilégie  que  de  race  prédestinée  à  la  culture  des  arts. 
«  Le  beau  idéal  n'est  pas  plus  dans  les  îles  de  l'Archipel  que  dans  les  dé- 
partements de  la  France.  »  Certes,  en  la  matière,  le  climat  est  un  facteur 
important.  Mais  si  celui  de  la  Grèce  possédait  les  vertus  merveilleuses 
qu'on  lui  suppose,  comment  expliquer  l'inégale  floraison  de  l'art  hellé- 
nique dans  les  différentes  régions,  sa  localisation  dans  quelques  cités, 
dont  il  resta  toujours  le  monopole  ? 

Comment  d'autre  part,  en  présence  du  contraste  frappant  que  présentent 
la  nature  morale  du  peuple  grec,  mobile,  turbulent,  passionné,  capable 
de  tous  les  excès  et  son  tempérament  artistique,  caractérisé  par  la  sa- 
gesse et  la  pondération,  lui  attribuer  des  aptitudes  spéciales?  Pourquoi 
accorder  plus  de  créance  à  l'argument  de  la  beauté  de  la  race  et  de  la 
facilité  d'étudier  le  nu  ?  La  distance  n'est  pas  si  grande  d'un  bel  homme 

1.  G.  de  Launay,  op.  cit.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  l.  VU,  p.  273,  412.  —  L.  Dupuy, 
Causes  de  Vexcell.  de  la  se.  ani.,  p.  50;  —  Mém.  de  l'an  Vf,  p.  29,  55.  —  Novcrre,  Lettres 
sur  les  arts,  t.  Il,  p.  290.  —  Sobry,  p.  140.  —  Milizia-Pommereul,  Art  de  voir,  p.  50.  — 
Pomrnercul,  Institutions  propres,  p.  237.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  198.  — Guizol,  Salon 
de  1810,  p.  63-68.  —  P.  de  Kfonlabcrt,  Du  geste,  p.  119,  —  Descinc,  Notice  sur  les  Acad., 
p.  166. 
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de  France  à  un  bel  homme  de  Grèce.  «  Tous  les  jours,  nous  voyons  des 
t(^tes  et  des  mains  d'une  forme  admirable.  Le  visage  de  mille  femmes 
charmantes  nous  présente  des  traits  dignes  de  Sparte  et  de  Milet.  Pour- 
quoi n'avons-nous  fait  ni  des  têtes, ni  des  mains  qui  rivalisent  l'antique  »? 
Enfin,  que  vient-on  nous  vanter  les  qualités  artistiques  des  religions  an- 
ciennes? La  piété  n'a  rien  à  voir  avec  l'esthétique  ;  dans  une  idole  elle 
vénère  le  fétiche,  sans  s'inquiéter  de  la  beauté  des  formes.  Quant  à  l'an- 
tropomorphisme,  il  est  inexact  qu'il  soit  particulier  au  paganisme;  le 
christianisme  n'y  répugne  pas  et  admet  l'incarnation  en  un  corps  humain 
de  Dieu,  de  la  Vierge,  des  Anges,  etc.  Et  puis,  on  parle  toujours  de  Phi- 
dias et  de  Raphaël,  «  comme  s'ils  étaient  tombés  tout  à  coup  du  ciel  pour 
honorer  les  siècles  de  Périclès  et  de  Léon  X  ».  La  vérité  est  qu'ils  furent 
le  terme  d'une  lente  évolution  qui  avait  élevé  l'art  «  d'une  imitation  im- 
parfaite des  objets  à  une  plus  juste  imitation  de  la  nature  bien  choisie  ». 
L'histoire  dément  toute  hypothèse  de  révélation  et  de  miracle. 

Les  artistes  modernes  n'ont  qu'à  renouveler  l'effort,  à  multiplier  les 
recherches,  au  lieu  de  prétendre  du  premier  coup  à  la  perfection*.  Pour 
ceux  de  France  en  particulier,  qu'ils  ferment  l'oreille  aux  propos  des 
théoriciens  qui,  dans  «  leur  enthousiasme  exclusif  »,  dénient  à  leur  race 
la  faculté  artistique.  L'histoire  ne  fournit-elle  pas  la  victorieuse  réfutation 
de  ces  calomnies  ?  Le  relevé  qu'elle  donne  des  maîtres  qui  ont  illustré 
l'art  national  ne  prouve-t-il  pas  que  «  la  fécondité  du  sol  de  la  France  est 
égale  à  celle  de  la  Grèce  et  de  l'Italie  »  ?  Si  elle  a  pu  paraître  inférieure, 
c'est  à  l'indifférence  et  à  la  négligence  de  nos  historiens  qu'en  remonte 
la  faute  :  des  phases  entières  de  notre  développement  artistique  ont  été 
omises,  dédaignées,  au  lieu  qu'en  Italie  le  moindre  artiste  a  trouvé  son 
biographe.  La  vérité  est  qu'on  ne  découvrirait  pas  «  une  période  de  vingt 
ans  sans  manifestation  du  génie  français  ».  Longtemps  avant  la  Renais- 
sance, l'on  faisait  en  France  les  plus  belles  miniatures,  de  beaux  vitraux, 
des  peintures  en  émail  et  des  portraits  qui  avaient  le  mérite  de  la  vérité. 
Au  xvi*  siècle,  nos  sculpteurs  ne  surpassèrent-ils  pas  leurs  rivaux  trans- 
alpins? Jean  Goujon,  en  particulier,  «  n'a  pas  eu  d'égal,  au  moins  chez 
les  modernes  pour  l'application  de  la  sculpture  aux  monuments  de  l'ar- 
chitecture »  ;  jamais  artiste  «  ne  fut  plus  près  des  chefs-d'œuvre  de 
l'antique  ». 

Depuis,  la  comparaison  de  l'art  français  avec  l'art  italien  n'est-elle 
pas  tout  à  l'avantage  du  premier?  Pour  ne  s'arrêter  qu'aux  plus  grands, 

7.  Pommcreul,  Institutions  propres...,  p.  237.  —  Em.  David,  Art  statuaire,  p.  9,  10,  13, 
14, 16,  18,  446.  —  Artaud,  Considérations  sur  l'état  de  la  peinture  en  Italie.... 
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le  XVII*  siècle  n'a-t-il  pas  Piiget  et  ses  «  chcfs-d^œùvre  de  vie  et  d*ex- 
pression  »  ;  Poussin,  «  notre  Raphaël  »  ;  le  «  divin  Lesueur,  qu'un 
souffle  céleste  inspire  dans  ses  religieuses  peintures  »  ;  Lebrun,  «  trop 
dédaigné  comme  peintre  »,  à  qui  il  n'a  manqué,  pour  tenir  le  premier 
rang,  que  d'être  plus  simple  dans  ses  compositions  ;  Jouvehet,  que  son 
talent  d'ordonnance  «  place  infiniment  au-dessus  de  la  plupart  des 
peintres  italiens  »  ;  Bourdon,  Restout  et  tant  d'autres?  Quant  au  xviu* 
siècle  français,  si  décrié  par  l'Ecole  néo-antique,  l'avenir  révisant  la 
sentence  proclamera  qu'il  a  été  calomnié.  Contestera-t-on  aux  maîtres  de 
cette  époque  l'art  d'agencer  des  compositions  «poétiques  »,  des  ensembles 
«  harmonieux;  riches  et  dramatiques  »  ?  Watteau  fut  un  maître,  et  ses 
plus  acharnés  détracteurs  ne  sauraient  lui  refuser  l'originalité  du  talent. 
Les  défauts  de  Boucher  ne  Tempôchaient  pas  d'avoir  du  génie  et  de  ne 
relever  que  de  soi-môme.  Et  combien  d'autres,  à  qui  la  postérité  rendra 
justice  :  les  Vanloo,  les  Doyen,  les  La  Tour,  etc.  Quant  à  la  sculpture, 
elle  a  pu  faillir,  mais  au  moins  ne  déniera-t-on  pas  le  mérite  de  la  gran- 
deur à  l'œuvre  de  Bouchardon,  de  la  science  à  celui  de  Pigalle.  Cessons 
donc  d'  «  ôtre  injustes  pour  les  hommes  de  talent  de  notre  nation  et, 
aveugles  que  nous  sommes,  d'adorer  des  idoles  étrangères  »!  Que  nos 
artistes,  pénétrés  de  ces  vérités,  renoncent  au  vice  d'imitation,  qu'ils 
libèrent  notre  art  français  d'un  fléau  qui  l'a  taré  du  «  défaut  d'originalité 
et  de  caractère  »,  qu'ils  craignent  enfin  la  «  froide  uniformité  »,  juste 
punition  d'œuvres,  toutes  redîtes  des  mêmes  modèles  et  imitations  d'imi- 
tations*. 

L'esthétique  que  nous  analysons  présenic  la  beauté  comme  la  fin 
Suprême  de  l'art,  qui  «  doit  teiidre  sans  cesse  à  représenter  la  beauté, 
comme  la  nature  tend  sans  cesse  à  la  produire.  »  L'unité,  la  simplicité, 
la  grandeur  étant  les  éléments  de  cette  perfection^  recommandation  est 
faite  aux  artistes,  surtout  aux  sculpteurs,  de  préférer  les  «  traits  dis- 
tingués »  de  la  nature,  ses  «  formes  choisies  »  figurées  dans  «  leur  plus 

1.  Le  X^TGioii.napp.  de  1808,  p.  5,  6,  35,  40,  46,  118.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  450; 

—  llist.  de  la  peint,  au  moy.dge;  —  Revue  encyclop.,  1819,  t.  IV,  p.  110.  Em.  David  y 
contredit  énergiquenicnt  les  assertions  de  Cicognara,  qui  niait  (Sloria  dclla  ScuUura)  l'existence 
d'une  sculpture  française  antérieure  au  xvi°  siècle,  ainsi  que  celles  de  Qualremère  de  Quinc^  qui 
confirmait  celte  tlicse  (Journ.  des  sav.),  sept.-ocl.  1816,  p.  39.  —  Sobry,  p.  270,  ch.  xxix 
et  xxxif.  —  Pommereul,  Instit.  propres..,,  p.  240.  —  Décade  philos.,  an  IV,  t.  VIH.p.  340. 

—  Taillasson,  Observations,  p.  263,  391.  —  Gault  de  Saint-Cxerniain,  3fanuel  des  amateurs, 
11,  p.  225;  —  Spectateur  de  ISl'i,  p.  195.  —  Alger,  Séb.  Bourdon,  p.  10,  20,  22.  —  Feu 
Mirabeau  au  Salon  (1810).  —  M«"«  de  Staël,  Allemagne,  Beaux-Arts.  p.  401.  —  Pausanias 
fr.,  p.  35,  36,  38,  —  Dcseine,  Vpin.  sur  les  Musées  (note).  — '•  Q,  de  Quincy,  Consid. 
morales,  p.  110. 
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grande  régularité  »,  d'éviter  les  gestes  et  les  expressions  dont  Temphase 
ou  la  violence  ruineraient  ou  diminueraient  la  majesté  des  personnages, 
enfin,  de  faire  preuve  de  réflexion  dans  la  composition  et  de  sagesse  dans 
lexéculion*. 

Mais,  à  la  différence  de  la  théorie  idéaliste,  cette  doctrine  entend 
(c  mettre  des  bornes  au  pouvoir  d'embellir  les  objets  ».  Elle  repousse 
comme  une  «  folie  »  la  prétention  de  limiter  la  carrière  de  Tart  à  la 
représentation  de  la  perfection  plastique  et  de  n'admettre  qu'un  style,  le 
style  noble.  A  ce  système  exclusif  elle  oppose  deux  objections  :  Tune, 
que  les  mœurs  modernes  ne  donnent  pas  à  l'artiste  les  mêmes  facilités 
d'étude  et  de  figuration  du  nu  que  celles  de  la  Grèce;  l'autre,  plus  grave, 
que  les  qualités  esthétiques  d'une  œuvre  sont  multiples,  partant  qu'il 
n'est  pas  besoin  de  leur  réunion  pour  qu'elle  soit  belle  à  un  degré  plus 
ou  moins  élevé  :  «  Le  style  peut  être  élevé,  naïf,  simple,  bas,  trivial  ; 
mais  il  est  bon  s'il  est  conforme  à  la  scène  et  soutenu  dans  ses  parties*.  » 
Retenons  cette  solution  de  principe  et  passons  à  l'inventaire  de  ces 
«  bornes  »  mises  à  Tembellisscment  des  objets. 

Une  première  est  la  nécessité  de  toujours  allier  la  beauté  à  la  vérité, 
qualité  fondamentale  de  l'art?  N'est-elle  pas,  à  elle  seule,  une  cause  suf- 
fisante de  jouissance  esthétique  ?  N'y  a-t-il  pas  en  elle  un  attrait  «  essen- 
tiellement convenable  aux  besoins  de  notre  âme  »  qui  fait  que  le  vrai 
«  cause  un  plaisir  indépendant  de  toute  réfiexion  »?  La  thèse  idéaliste 
ne  tient  pas  debout.  N'est-il  pas  évident  que  devant  une  image  seulement 
«  vraisemblable  »  le  spectateur  dérouté  «  demeurerait  indifférent  », 
«  parce  qu'il  serait  égaré  dans  un  monde  inconnu*  ». 

Mais  la  vérité  ne  consiste  pas  seulement  dans  la  correspondance  des 
formes  de  l'image  avec  celles  du  modèle.  La  nature  n'est  pas  inerte.  La 
beauté  capitale  des  êtres,  c'est  la  vie,  manifestée  par  le  mouvement 
général  des  corps,  l'élasticité  des  membres,  la  souplesse  et  la  morbidesse 
des  chairs,  enfin,  chez  l'homme,  par  l'animation  du  visage.  (]'est  assez 
dire  que  la  simplicité  et  la  régularité  ne  doivent  pas  être  poursuivies  aux 
dépens  de  l'expression  de  la  vie.  Une  figure  qui  ne  présenterait  que  ces 
deux  caractères  serait  un  monstre  ;  elle  serait,  non  plus  belle  que 
nature,  mais  «  hors  de  la  nature  ».  Celle-ci  ne  perd  jamais  ses  droits  et  le 


1.  Em.  David,  Art  siat.,  p.  223,  228,  518.  —  Droz,  p.  39-40.  59,  63,  68.  —  Sobry, 
p.  70,  74. 

2.  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  18.  —  Droz,  p.  233.  —  L.  Dupuy,  op.  cit. 

3.  Em.  David,  Art.  stat.,  p.  227,  231,  234.  235.  277.  —  Droz.  p.  25.  29.  —  Rcv.  Sainl- 
Cyr,  Perfectionnement...,  Introduction,  §  Peinture,  et  passim.  — Ara.  Duval,  Décade,  an  IV, 
l.  VII,  p.  339.  —  Girodcl,  Quatrième  veillée,  p.  401. 
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désir  de  la  toujours  surpasser  donne  à  un  ouvrage  «  on  ne  sait  quoi 
d'apprêté  et  de  contraint  qui  ne  lui  permettra  pas  de  toucher  les  âmes  ». 
Dans  l'œuvre  la  plus  idéale,  la  simplicité  doit  donc  être  «  çiche  et  expres- 
sive ».  S'il  est  vrai  que  «  sans  embellissement  »  Tart  est  un  agent  de 
«  dépravation  »,  il  ne  Test  pas  moins  que  sans  la  vérité,  sans  la  cha- 
leur, il  ne  produit  qu'une  toile  peinte,  ou  un  marbre  taillé.  Et  qu'on  ne 
vienne  pas  protester  au  nom  de  l'antiquité;  car  elle  prisait  avant  tout 
«  l'illusion  de  la  vérité  »  ainsi  que  le  prouvent  et  les  éloges  décernés  à 
des  œuvres  réalistes,  à  la  vache  de  Myron  par  exemple,  et  certains 
détails  des  ouvrages  conservés,  comme  la  chevelure  dorée  et  les  pendants 
d'oreilles  de  la  Vénus  de  Médicis.  Libre  donc  à  là  peinture,  libre 
même  à  la  sculpture  de  chercher  à  nous  donner  cette  «  impression 
complète  de  la  réalité  »,  que  les  idéalistes  condamnent  comme  un  danger 
ou  dédaignent  comme  une  «  chimère  ».  Pourvu  qu'il  se  restreigne  à  ses 
moyens  et  repousse  toute  supercherie,  l'art  a  le  droit  de  nous  tromper 
«  autant  qu'il  le  pourra  »,  car  «  son  triomphe  réside  précisément  dans 
cette  déception  produite  sur  nos  sens  par  la  vérité  de  ses  images^  ». 

Ce  qui*  est  dit  de  l'imitation  de  l'homme  vaut  pour  celle  de  la  nature. 
Le  premier  devoir  du  paysagiste  n'est  pas,  comme  le  veulent  les  idéalistes, 
la  composition  d'un  site  grand  et  noble,  illustré  d'une  scène  héroïque, 
mais  l'observation  scrupuleuse  et  la  représentation  fidèle  de  la  réalité.  11 
lui  faut,  multipliant  les  détails  vrais  et  typiques,  préciser  toutes  les 
particularités  qui  «  caractérisent  chaque  espèce  d'arbre  »  et  lui  assurent  sa 
«  physionomie  »,  comme  la  structure  et  la  couleur  de  l'écorce,  les  teintes 
multiples  et  le  port  original  du  feuillage  et  ce  «  mouvement  qui  fait 
illusion  ».  • 

Il  s'efforcera  encore  de  nous  donner  l'impression  de  1'  «  air  ambiant  » 
qui,  dans  la  réalité,  s'interpose  entre  l'œil  et  les  objets  ;  il  apportera  un 
soin  tout  particulier  à  la  notation  des  jeux  de  lumière  et  de  leurs  effets 
multiples  et  changeants  sur  les  plantes  et  les  eaux,  car  le  spectateur  de 
son  tableau  doit  y  reconnaître  «  dans  quelle  saison,  à  quelle  heure  du 
jour  »,  on  a  voulu  lui  présenter  telle  vue,  s'il  vente,  si  l'air  est  chaud  ou 
humide.  D'aucuns  exigent  môme  qu'on  puisse  «  croire  voir  de  l'herbe, 
sentir  de  la  chaleur  ou  respirer  le  frais  ».  De  même  enfin  pour  les 
animaux  et  pour  le  cheval  en  particulier  qu'il  faut  en  dépit  de  la  «  manie 
de  l'antique  »  «  copier  tel  qu'il  est  parmi  nous*  ». 

1.  Em.  David,  Art.  siat.,  p.  235,  274,  518:  —  flist.  de  lasculpt.,  franc,  p.  13,  94,  95, 
96.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  63,  68.  —  Droz,  p.  40,  41,  65.  —  Sobr/,  p.  70.  —  Tail- 
lasson,  Observât.,  p.  52.  58.  231,  etc. 

2.  Ain.  Duval,  Décade,  IV,  t.  Vli,  p.  333;  — Revue  du  Sal.  de  l'an  X,  soct.  du  paysage. 
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En  résumé,  s'il  est  du  devoir  de  Tartisle  de  toujours  sauvegarder  les 
intérêts  de  la  vérité,  c'est  son  droit  de  se  restreindre  à  la  simple  imitation 
de  la  réalité.  Car,  «  malgré  les  modes  et  les  systèmes,  une  figure  plaira 
dans  tous  les  temps,  lors  môme  que  les  formes  n'en  auront  pas  été 
habilement  choisies,  quand  elle  sera  vraie,  quand  elle  nous  offrira  une 
imitation  simple,  mais  parfaite  de  la  nature^  ». 

Le  principe  de  la  vérité  d'imitation  entraîne  nécessairement  pour  la 
composition  historique  le  renversement  de  la  formule  idéaliste  et  Taffir- 
mation  qu'il  faut  représenter  les  êtres  et  les  objets  comme  ils  sont  et  les 
actions  comme  elles  se  sont  passées*.  Comme  l'histoire  écrite,  l'histoire 
peinte  ou  sculptée  réclame  la  vérité,  plus  précieuse  peut-ôtre  dans  sa 
simplicité  »  que  le  «  style  poétique  »  et  F  «  accent  épique  ».  Du  coup  se 
trouve  condamnée  Tintroduction  dans  le  sujet  historique  de  l'allégorie 
ou  de  la  mythologie,  de  la  nudité  ou  de  l'ajustement  gréco-idéaP.  L'asso- 
ciation à  la  réalité  d'entités  abstraites  ou  légendaires  n'est-elle  pas 
c(  choquante  »  quand  elle  emploie  l'allégorie  et  «  ridicule  m  quand  elle 
fait  appel  à  la  mythologie  ?  Catr  le  «  fanatisme  »  mythologique  mène  à 
l'anachronisme,  au  «  travestissement  «  des  hommes  et  des  choses  et 
la  manie  allégorique,  bien  que  moins  grave,  garde  le  tort  de  charger  la 
composition  d'emblèmes  généralement  «  inintelligibles  »  et  souvent 
inconvenants.  Tel,  par  exemple,  ces  cœurs,  ces  larmes,  ces  squelettes 
et  autres  «  hideuses  images  »,  trop  fréquentes  dans  la  décoration 
funéraire  *. 

Que  l'artiste  s'en  tienne  donc  aux  données  de  la  réalité,  qu'il  s'attache 
à  leur  exacte  reproduction,  qu'il  en  précise  môme  les  détails  caractéris- 
tiques, éléments  de  la  couleur  locale.  Son  premier  souci  sera  la  ressent^ 
blance  des  personnages.  C'est  un  sophisme  de  prétendre  qu'il  faut  donner 
aux  héros  une  «  figure  héroïque  »  ;  la  vérité  est  qu'aux  héros  historiques 
convient  une  «  figure  historique  ».  11  se  préoccupera  également  des  traits 
physiques  qui,  étant  propres  à  une  race  ou  à  une  condition,  en  paraissent 
les  signes  dislinctifs.  Sans  pousser  le  scrupule  aussi  loin  que  certain 
critique  qui  proteste  contre  la  présence  d'un  nombril  sur  l'image  d'Adam 

—  Le  Vengeur  ou  la  Boussole,  1812,  p.  3.  —  Landon,  Salon  1812,  II,  p.  57.  —  Deseîne, 
Notice  sur  les  Acad.y  p.  166.  —  Deperihes,  Théorie  du  paysage,  2^  partie.  —  Lecarpenlicr, 
Essai  sur  le  paysage.  —  Gault  de  Saint-Germain,  Spectateur,  1814,  111,  p.  445. 

1.  £m.  David,  Art  stat.^  p.  235. 

2.  Cf.  plus  haut. 

3.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808,  p.  66;  —  Athenxum,  1806,  n*>  9.  —  Ponce,  Rapp.  à  la 
Soc.  libre  des  Lettres,  Se.  et  Arts  de  Paris  (18  vend,  an  XI). 

4.  Mongez,  Réflex.  sur  l'abus  de  oueiffues  figures  allégorir/ues.  —  Raymond,  La  peint., 
p.  10.  119,  120,  131.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  56.  —  Ponce,  Sur  le  nu  (début).  —  Le 
breton,  Rapp.  de  1808.  —  Gouilct,  Embelliss.  de  Paris,  p.  52. 
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et  d'Eve,  sous  prétexte  qu'  «  ayant  été  créés  »,  «  ils  n'ont  pas  eu  besoin 
qu'on  leur  fasse  l'opération  du  cordon  ombilical  »,  un  auteur  félicite 
David  du  soin  qu'il  a  pris  de  donner  aux  différents  militaires  de  la  Dis- 
tribution des  aigles  «  une  figure,  une  stature,  des  cuisses  môme qui 

portent  le  caractère  de  leur  arme  ».  Il  remarque  avec  plaisir  qu'un 
chasseur  d'infanterie  légère  y  est  représenté,  avec  la  «  tournure  ramassée 
et  la  jambe  courte  qui  indiquent  les  hommes  dont  on  fait  choix  pour  ce 
corps  *  ». 

Une  môme  conscience  doit  présider  à  l'exécution  du  costume  et  des 
accessoires,  qui  contribuent  à  localiser  et  à  dater  la  figure.  Le  costume 
idéal  de  l'homme  en  général  ne  convient  pas  à  Tindividu  d'un  pays  et 
d'un  temps  déterminés.  La  différence  des  usages  et  des  mœurs  modernes 
et  anciennes  indique  assez  qu'on  «  défigure  »  une  œuvre  d'art  par  des 
«  anachronismes  »  et  des  <(  invraisemblances  »  en  «  fagolant  »  les 
personnages  de  vêtements  antiques  ou  en  leur  associant  des  accessoires 
gréco-romains.  Loin  de  travailler  à  la  glorification  d'un  héros,  c'est 
l'exposer  à  perdre  son  état  civil  et  le  vouera  l'indifférence  de  la  postérité, 
embarrassée  de  décider  si  elle  voit  l'image  d'un  Français  du  xvni''  siècle 
ou  celle  d'Hector  ou  de  Brutus*.  Quant  à  la  nudité,  son  emploi  est 
déplacé  dans  les  sujets  modernes,  surtout  dans  les  sujets  contemporains 
et  plus  encore  en  peinture  qu'en  sculpture.  Qu'importe  l'exemple  donné 
par  les  Grecs,  suprême  argument  de  la  thèse  idéaliste!  D'abord,  autres 
temps,  autres  mœurs.  Dans  l'IIcUade,  grâce  au  climat  et  aux  usages, 
l'homme  nu  était  dans  sa  tenue  naturelle  ;  chez  nous  il  est  déshabillé. 
Puis  l'aulorité  des  Grecs  ne  doit  pas  nous  aveugler.  Les  Anciens,  qui 
n'étaient  pas  infaillibles,  ont  abusé  du  nu  ;  ainsi  dans  le  Laocoon^  ainsi  dans 
les  sujets  historiques,  où  ils  ont  placé  des  «  figures  mythologiques  sans 
autre  motif  que  d'y  introduire  du  nu  ».  En  dépit  de  leur  exemple,  il  est 
certain  que  l'emploi  des  nudités  dans  la  représentation  de  personnages 
ou  de  faits  réels  est  une  «  violation  des  lois  éternelles  des  convenances  ». 
Sans  insister  sur  la  question  de  décence  qui  cependant  en  certains  cas  a 
sa  valeur,  on  peut  affirmer  que  le  premier  devoir  de  l'artiste  est  de  fuir 
Y  invraisemblance.  Or,  c'en  est  une  et  «  choquante  »  que  de  représenter, 
surtout  en  peinture,  à  l'état  de  nudité  un  personnage  que  nous  savons 
avoir  toujours  porté  un  vêtement,  souvent  môme  un  costume  spécial, 
distinctif  de  sa  nationalité,  de  son  siècle,  de  sa  condition  ou  de  sa  dignité  ; 

1.  Hevue  du  Salon  de  tan  .V,  p.  46.  —  Lettres  impart,  sur  les  expos,  de  l'an  1810, 
p.  140.  —  L'observateur  au  Muséum,  1810,  p.  28. 

2.  Ponce.  Sur  le  nu  et  le  costume  j  —  La  Vérité  au  Salon  de  1812,  n<*  1043;  — Décade, 
an  IX,  l   XXIX,  p.  373. 
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cVsl  risquer  de  compromettre  le  prestige  d'hommes  qui,  «  en  peinture 
comme  dans  la  réalité,  doivent  inspirer  le  respect^  ». 

Resté  le  grand  argument  de  la  liaison  de  la  prospérité  de  Tari  à  la 
représentation  du  nu  et  du  caractère  inartistique  du  costume  moderne.  Il 
est  poiir  le  moins  contestable.  D'abord  il  n  esl  pas  sûr  que  «  l'exécution 
du  nu  soit  indispensable  aux  progrès  de  l'art ^  ».  D'une  manière  générale 
ne  peut-on  pas  avancer  qu'un  «  beau  costume  figure  autant  qu'une  belle 
nudité  »?  Au  moins  faut-il  distinguer  entre  la  sculpture  et  la  peinture. 
Celle-ci,  ne  pouvant  faire  voir  les  formes  dans  leur  relief,  ne  saurait  tirer 
de  la  représentation  du  nu  autant  d'avantages  que  la  sculpture,  tandis 
que  la  couleur  lui  permet  de  donner  aux  tissus  une  légèreté,  une  trans- 
parence que  le  ciseau  ne  peut  obtenir  du  marbre.  Admettrait-on  môme  la 
supériorité  du  nu,  qu'il  faudrait  tenir  compte  de  l'impossibilité  où 
se  trouvent  les  artistes  modernes  d'en  porter  la  représentation  à 
la  môme  perfeclion  que  les  anciens.  Car  non  seulement  ils  sont 
privés  de  la  faculté  de  consulter  incessamment  le  corps  humain 
sans  vêtement,  mais  encore  sur  le  modèle  déshabillé,  ils  ne  découvrent 
que  des  formes  gâtées  par  la  pression  des  habits  et  qu'une  peau  décolorée 
par  la  privation  de  lumière.  Le  climat  et  les  mœurs  interdisant  d'  «  aller 
en  public  presque  nu  »  et  de  «  renouveler  les  exercices  gymnastiqùes 
après  l'invention  des  armes  à  feu  »,  il  s'ensuit  que  le  nu  ne  saurait  être 
le  fond  de  l'art  moderne.  Du  reste,  quel  qu'en  soit  le  degré,  le  mérite 
artistique  du  nu  ne  justifie  à  aucun  titre  son  introduction  dans  les  sujets 
historiques;  l'artiste  amoureux  de  la  perfection  des  formes  nues,  n'a  qu'à 
choisir  un  sujet  qui  les  admette  sans  violation  des  convenances*. 

Maintenant,  que  faut-il  penser  des  critiques  adressées  au  costume 
moderne  ?  Certes  on  ne  peut  nier  qu'il  ne  soit  «  ingrat  »,  surtout  quand 
il  dissimule  complètement  le  corps,  ce  qui  est  le  cas  de  l'armure  du 
moyen  âge.  Mais  les  défauts  interdisent-ils  d'estimer  qu'il  n'offre  pas  à  de 
vrais  talents  des  obstacles  insurmontables?  Pour  la  peinture,  la  négative 
n'est  pas  douteuse.  Elle  est  si  loin  de  ne  pouvoir  s'accommoder  des 
vêtements  modernes,  qu'elle  en  tire  souvent  «  un  aspect  tellement 
pittoresque  que  leur  effet  égale  s'il  ne  surpasse  pas  celui  des  grecs  et  des 

1.  Ponce,  Sur  le  nu  et  le  costume.  —  Droz,  Etudes  sur  le  beau,  Le  nu  dans  l'art.  — 
Guizol,  Salon  de  1810,  p.  43.  —  G...,  Décade,  an  VUI,  t.  XXIX,  p.  233.  —  Critique  rai- 
sonnée  du  Salon  de  1812,  p.  79.  —  Entretiens  sur  les  ouvrages  des  peintres,  1810,  p.  13. 
—  Im  Vérité  au  Salon  de  1812,  n»»  1043cl  1124.  -—  Gaull  de  Saint-Germain,  Spect.,  1814, 
III,  p.  99.  —  Sobry,  Poétique,  p.  81.  —  Dcscine,  Notice  sur  les  Acad.,  p.  163-64.  —  Jury 
des  prix  décennaux,  Rapport,  p.  12. 

2.  Ponce,  Sur  le  nu.  —  Guizot,  Salon  de  1810.  p.  43;  —  Critique  raisonnée  du  Salon 
de  1802,  p.  79.  —  L.  Dupuy,  Causes  de  l'excellence... 
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romains  ».  Quant  à  la  sculpture,  il  lui  suffit  pour  triompher  de  toutes  les 
diffienltés  «  d'allier  quelques  licences  avec  la  nature  et  la  vérité  »,  de 
supprimer  certains  détails,  d'interpréter  avec  largeur  et  surtout  de  bien 
dessiner  les  formes  sous  Tbabit.  «  Si  le  corps,  dont  le  costume  épouse  les 
contours,  »  est  vrai,  grand,  souple,  harmonieux,  le  vêtement  «  ac- 
querra de  la  grandeur  en  se  moulant  sur  les  formes  intérieures*  ». 

Rien  ne  s'oppose  donc  à  ce  que  l'artiste  désireux  de  bien  reporter  le 
spectateur  &  l'époque  choisie,  soigne  les  costumes  et  les  accessoires. 
Bien  au  contraire,  il  doit  être  attentif  à  éviter  toute  méprise,  toute  incon- 
venance, môme  légère,  et  poursuivre,  dans  la  mesure  du  possible,  l'exacte 
reproduction  des  lieux  de  l'action,  du  détail  du  fait,  en  un  mot  de  toutes 
les  particularités  qui  pi'écisent  le  moment  et  les  circonstances.  Dans  la 
peinture  militaire,  par  exemple,  rien  de  «  vain  »  comme  la  méthode  des 
anciens  peintres  qui  «  faisaient  un  tableau  de  bataille  avec  cinq  ou  six 
chevaux  sur  les  premiers  plans,  une  vingtaine  d'hommes  épars,  beau- 
coup de  fumée  et  de  grosses  masses  d'ombre.  »  C'est  «  la  nature,  la  simple 
nature...,  la  vérité  »  que  l'artiste  doit  reproduire,  jusqu'aux  moindres 
indications  de  l'histoire  sur  l'état  du  terrain  et  de  la  température,  sur  la 
marche  générale  de  l'action,. de  manière  qu'à  la  vue  de  son  tableau,  «  on 
croie  presque  avoir  été  à  l'armée'  !  » 

La  vérité  de  l'imitation,  son  alliance  môme  avec  la  beauté  des  formes, 
ne  communiquent  pas  à  l'art  la  faculté  d'atteindre  sa  fin  suprême,  l'éveil 
en  notre  âme  de  ces  «  vives  impressions,  »  qui  «  seules  nous  font  aper- 
cevoir et  goûter  l'existence  ».  Pour  qu'il  ait  ce  pouvoir,  il  ne  suffit  pas 
que  ses  images  possèdent  la  vérité  ni  môme  la  beauté:  il  leur  faut  encore 
et  surtout  l* expression^  soit  qu'elles  évoquent  un  caractère  histo- 
rique ou  réalisent  une  idée  abstraite,  soit  qu'elles  nous  révèlent  la  poésie 
que  l'artiste  a  dégagée  du  spectacle  des  choses  ou  seulement  qu'elles 
nous  fassent  les  confidents  de  ses  pensées,  de  ses  aspirations,  de  ses 
rêves.  Le  but  véritable  des  arts  du  dessin  est  la  traduction  en  langage 
visuel  d'une  «  pensée  philosophique  »  ou  d'un  trait  ingénieux  de  l'esprit, 


1.  Ponce,  Causes  de  la  perfect.  de  l'art  chez  les  Grecs,  note  25;  —  Sur  le  nu.  —  Guûsot, 
Salon,  p.  16,  67. —  Pommcrcul,  Instit.  propres,  p.  247.  —  Droz,  p.  142.  —  Lettres  impart, 
sur  les  exposit.  de  1810,  p.  15.  —  Em.  David,  Art,  stat.,  p.  526. 

2.  Am.  Duval,  Décade,  an  VIII,  t.  XXIV,  p.  230.  —  Guizol,  p.  11.  —  Voïarl,  Lettres 
impartiales  (aa  XII)  à  propos  de  P.  Camus,  Emma  et  Eginhard;  —  (1806)  à  propos  de 
P.  Camus,  Rollon  et  Poppa  ;  —  Les  artistes  traités  de  la  bonne  manière  (1610),  p.  8. 
—  C haussa rd./>(fca(if,  an  VII,  t.  XXIII,  p.  288.  —  Pausanias  (1800),  à  propos  dcLejeune. — 
G.  de  Saint-Germain,  Spectateur,  1814,  p.  IV,  198.  — Détournelle,  Procès-verbal  de  séances 
du  jury  des  arts,  1793.  Il  reproche  à  Harriet  de  n'avoir  pas  donné  au  corps  de  son  Brutus 
mort  «  le  ton  de  décomposition  convenable  après  un  jour  dans  un  pays  chaud  »  et  il  l'engage  «  à 
voir  les  Catacombes  ». 


ANTITHÈSE  LIBÉRALE.  THÉORIE  DE  L'EXÉCUTION.  73 

«  le  tableau  des  passions  humaines,  »  l'expression  «  énergique  »  des 
affections  de  Tàme  !  La  preuve,  c'est  que  «  souvent  les  arts  du  dessin 
nous  plaisent  »  en  nous  offrant  des  figures  «  qui  nont  rien  d'idéal, 
mais  dont  l'expression  frappe  et  saisit.  »  Car  la  noblesse  «  ne  tient  pas 
tant  aux  formes  qu'au  sentiment  qui  les  anime.  C'est  ainsi  que  des  co- 
médiens bizarrement  habillés,  dont  le  physique  n'est  pas  beau,  mais  dont 
l'âme  est  grande  et  énergique,  communiquent  au  spectateur  tous  les 
mouvements  dont  ils  sont  agités  et  leur  inspirent  les  sentiments  les  plus 
élevés.  »  C'est  bien  h  tort  que  les  adversaires  de  l'expression  invoquent 
contre  sa  recherche  l'autorité  de  l'antiquité.  En  dépit  du  «  trop  célèbre 
Winckelmann  »  on  peut  affirmer  que  les  Anciens  estimaient  que  «  le 
sourire  de  la  joie  et  môme  une  légère  teinte  de  mélancolie  ajoutent  à  la 
beauté  d'un  Amour,  d'un  Mercure,  d'une  Vénus^  ». 

Si  nous  passons  des  qualités  de  composition  à  celles  d'exécution  nous 
rencontrons  de  ces  dernières  une  définition  qui  contredit  les  aphorismes 
du  système  idéal.  Loin  de  subordonner  comme  lui  tous  les  ressorts  de 
l'art  au  tracé  du  dessin  et  de  n'apprécier  que  la  pureté  des  lignes,  elle 
exige  que  le  dessinateur,  le  graveur  et  le  peintre  empruntent  un  complé- 
ment de  vérité  et  de  séduction  aux  «  charmes  »  du  clair-obscur  et  du  co- 
loris. Il  lui  semble,  en  effet,  que  ces  parties  de  l'art,  «  étant  celles  qui 
séduisent  le  plus  les  yeux,  »  sont  des  auxiliaires  précieuses  de  l'artiste 
dont  rintèrèt  primordial  est  de  plaire  au  spectateur.  Il  lui  parait  surtout 
que  sa  thèse  est  conforme  à  la  nature  des  choses.  Dans  la  réalité,  les  corps 
ne  présentent  pas  de  lignes  franches  ni  de  traits  arrêtés,  mais  des  masses, 
<c  des  quantités  ou  des  solides,  »  limités  par  d'insensibles  transitions  de 
relief  et  d'imperceptibles  dégradations  de  lumière  et  d'ombre,  letout  «  se 
fondant  d'ailleurs  avec  le  fluide  vaporeux  de  l'atmosphère  »  qui  baigne  et 
«  pénètre  leurs  pores.  »  Les  contours  d'une  figure  n'en  sont  donc  que  le 
c<  résultat  »  et  c'est  une  erreur  de  les  accentuer  comme  s'ils  en  étaient 
«  générateurs.  »  Le  dessin  n'est  «  qu'un  premier  moyen  d'exécution  »  ; 
le  facteur  essentiel  de  l'image,  c'est  le  clair-obscur.  Qu'on  se  garde  donc, 
sous  prétexte  de  simplicité  et  d'idéal,  «  d'affadir  et  d'éteindre  les  ombres 
et  les  lumières  ».  «  Ce  n'est  pas  dans  l'uniformité  qu'il  faut  chercher 


1.  Em.  David.  Art  siat.,  p.  228.  232,  235.  —  Chaussard.  Décade,  an  VI,  t.  XVIII,  p.  465. 
Milizia-Pommereul.  p.  216.  —  Droz,  p.  36.  —  Le  Breton,  liapp.  de  1808.  passim,  §  gravure. 
—  Taillasson.  Observations^  p.  114,  133,  231.  —  Landon.  Ann.  du  Musée,  I,  p.  6.  —  Ber- 
nardin de  Saint-Pierre,  Harmonies,  liv.  III,  Ilarm.  aquat.  de  l'homme. 

2.  L.  Dupuy,  3*  Mém.,  p.  36.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  V,  t.  XI,  221.  —  Le  Breton, 
Bapp.  de  1808,  §  gravure  et  p.  65.  —  Dupuis,  Lettres  impartiales  (1814).  p.  5.  —  Guixot, 
Salon  de  1810,  p.  89,  80.  —  Lccarpenticr,  Essai  sur  le  paysage. 
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rharmonie*.  »  Qu'on  se  préoccupe  plutôt  d'accorder  avec  les  exigences 
de  la  vérité  le  système  d'éclairage  généralement  pratiqué  par  les  artistes 
et  qui  présente  le  grave  défaut  d'altérer  les  teintes  propres  et  les  appa- 
rences  naturelles  des  objets.  Car  le  faisceau  lumineux,  que  l'ouverture 
d'un  atelier  projette  dans  sa  pénombre,  détermine  sur  le  modèle  un  con- 
traste violent  de  «  jours  très  crus  »  et  d'  «  ombres  très  fortes  ».  Dehors  au 
contraire,  les  ondes  de  lumière  l'envelopperaient  et  fondraient  les  oppo- 
sitions de  clair  et  d'obscur  dans  une  tonalité  générale  plutôt  lumineuse. 
«  Pourquoi  donc  éclairer  toujours  les  objets  à  48°  et  ne  pas  chercher  à 
rendre  Teffet  de  la  nature  en  plein  air^?  »  Quant  à  la  couleur,  n'est-elle 
pas  le  plus  séduisant  attrait  de  la  peinture,  à  telles  enseignes  que  c'est 
peut-être  au  grand  coloriste  que  doit  être  assigné  le  premier  rang?  Au 
lieu  d'exhorter  l'Ecole  française  au  dédain  de  cette  inappréciable  res- 
source, ne  faudrait-il  pas  plutôt  lui  reprocher  de  l'avoir  toujours  un  peu 
négligée  *  ? 

Une  dernière  recommandation  est  de  ne  pas  exagérer  dans  l'exécution 
matérielle  le  souci  de  la  perfection,  de  préférer  même  à  la  netteté,  à  la 
propreté  méticuleuse  d'un  métier  méthodique,  une  large  et  libre  allure  ; 
car  dessin,  coloris,  modelage,  sculpture,  intaillcs,  ne  doivent  être  aux 
Arts  que  ce  que  sont  à  la  Littérature  le  style  et  la  versification,  de  simples 
moyens  de  traduction  de  la  pensée.  Donc,  pas  de  «  morceaux  d'étude,  » 
pénibles  constructions  de  «  froids  calculateurs  de  proportions,  »  de  «  mé- 
thodiques imitateurs  de  formes  »  ;  leur  affectation  scientifique  est  compa- 
rable à  la  manie  littéraire  des  citations  anciennes,  insérées  moins  pour 
instruire  que  pour  montrer  combien  on  est  instruit.  Dans  un  dessin, 
dans  une  gravure  ou  un  tableau  point  de  faire  «  trop  soigné  »  ni  de  «  ma- 
nière mesquine,  »  point  de  coloris  léché,  point  de  «  miniature  à  l'huile  » 
ni  de  «  peinture  sur  porcelaine  ».  «  Quand  l'art  se  montre  c'est  toujours 
aux  dépens  du  plaisir  ;  »  il  y  a  d'ailleurs  une  «  énergie  de  vérité  incon- 
ciliable avec  la  recherche  du  fini'*  ». 

En  matière  d'inspiration  nous  avons  vu  combien  sont  étroites  les  li- 
mites dans  lesquelles  le  système  idéal,  entraîné  par  son  principe  et  par 

1.  Chaussard,  Décade,  an  VI,  t.  XXIII,  p  338,  noie.  — Am.  Duval,  Décade,  an  V,  t.  XI, 
p.  221. 

2.  Le  Breton,  Rapport,  p.  65.  —  Raymond,  La  peint.,  p.  140.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV, 
Compte  rendu  de  l'  «  Essai  sur  la  peinture»  de  Diderot;  —  Exam.  crit.  des  tabl.  des 
peintres  vivants  (1808),  p.  77.  —  Pausanias,  1806,  p.  194. 

3.  Q.dcQuincy,  Consid.  mor.,  p.  23,  35,  78.  — Dupuis,  Lettres  impartiales  (1814), 
p.  5.  —  Le  Breton,  Notice  de  Vendémiaire  XII.  —  Landon.  Ann.  du  Musée,  1,  p.  114;  — 
Salon  de  1810,  p.  72.  —  Guizot.  Salon,  p.  74.  —  Fab.  PiUet,  Le  blanc  et  le  noir  (1812); 
—  La  Vérité  au  Salon  de  1812,  p.  22.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  211 
et  suiv. 
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ses  conséquences,  prétend  confiner  raclivilé  artistique.  A  celte  théorie 
exclusive  nous  pouvons  en  opposer  une  autre  qui  montre  moins  de  rigueur 
dans  la  distinction  et  la  classification  hiérarchique  des  genres  ^n  môme 
temps  que  sur  le  choix  des  sujets  elle  manifeste  des  goûts  différents  et 
généralement  contraires. 

Sur  la  question  des  genres,  elle  émet  Tavis  que  tous  sont  bons, 
«  hors  le  genre  ennuyeux  »  et  que  «  pour  arriver  à  la  gloire  les  chemins 
ne  sont  pas  les  mômes  *  ».  Il  en  résulte  Toctroi  du  droit  de  cité  artistique 
aux  catégories  d'œuvres  que  Tidéalismc  proscrit  ou  méprise  parce  que  leur 
mérite  réside  plus  ou  moins  dans  la  vérité  d^imitation,  tels  \e  portrait,  le 
genre,  \e paysage, 

\j^ portrait,  si  maltraité  par  les  idéalistes,  trouve  des  avocats  qui  invo- 
quent en  sa  faveur  divers  arguments.  Ils  font  d'abord  valoir  les  services 
qu'il  rend  au  grand  art  en  maintenant  le  sculpteur  et  le  peintre  d'histoire 
en  contact  permanent  avec  la  nature.  Puis  Tapologie  prend  une  allure 
plus  décidée.  Rien  ne  légitime  la  démarcation  si  tranchée  que  Ton  pré- 
tend établir  entre  «  l'histoire  et  le  portrait  !  »  Celui-ci  «  demande,  plus 
qu'on  ne  le  croit  communément,  beaucoup  d'art  dans  la  composition  »  et 
si  Tartiste  y  met  ses  personnages  en  scène,  en  leur  imprimant  une  ac- 
tion, il  prend  rang  dans  la  classe  des  peintres  d'histoire.  Se  place-t-on 
sur  le  terrain  moral  et  politique,  ne  faut-il  pas  reconnaître  que,  sous  ce 
rapport,  il  convient  d'  «  élever  le  genre  du  portrait  ».  Pourquoi  interdire 
aux  artistes  de  «  sacrifier  à  l'amitié  et  aux  grâces,  »  de  «  consacrer  des 
vertus,  des  talents,  des  souvenirs,  »  enfin  de  faire  des  images  des  grands 
hommes  un  stimulant  à  l'émulation  de  la  postérité^?  Le  genre  bénéficie 
également  d'un  plaidoyer  convaincu,  qui  repousse  une  distinction  absolue 
entre  Fhistoire  et  le  genre,  c'est-à-dire  entre  «  deux  moyens  aussi  pré- 
cieux de  plaire  et  d'instruire.  »  Les  ouvrages,  qui  représentent  une  scène 
de  la  vie  journalière,  môme  de  la  vie  vulgaire,  «  ne  renferment  pas  toutes 
les  conditions  voulues  par  l'Art,  mais  ils  ne  sont  point  pour  cela  hors 
de  l'Art  ».  Ils  sont  môme  beaux,  au  sens  large  du  mot,  car  ils  possèdent 
dans  leur  sphère  «  une  supériorité  relative,  »  qui  peut  môme  devenir  ab- 
solue, «  sous  le  rapport  philosophique  et  moral.  »  «  Greuze  a  sans  doute 
exercé  une  plus  honorable  influence  que  Lebrun  !  »  Un  exemple  de  bonne 
foi,  de  générosité,  im  épisode  de  morale  en  action,  une  leçon  de  la  vie 


1.  Girodct,  4»  Veillée,  p.  iOl.  —  Taillasson,  Observations...,  p.  v,  39,  86,  227.  —  David 
(cf.  notre  étudo  sur  l'esthétique  de  David). 

2,  Guizot,  Sulon,  p.  91.  —  Girodet,  Lettre  du  26  janvier  1823.  Corresn.,  p.  35 'i.  — 
G.  de  Saint-Germain,  Spectat.  (1814),  III.  —  Chaussard,  Décade,  an  VI,  t.  XVIII,  p.  535; 
an  VII,  t.  XXIII,  p.  lOU.  —  Raymond,  La  peint  ,  p.  259. 
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humaine,  «  une  caricature  même  serviront  toujours  à  former  les  mœurs,  » 
et  seront  «  utiles  à  la  République  *  ».  Voilà  donc  le  genre  réhabilité,  à  la 
condition,  toutefois,  de  se  borner  à  des  sujets  moraux  et  de  proscrire  sé- 
vèrement les  «  polissonneries  »  de  Boucher  et  consorts  \  De  môme  pour 
\c  paysage.  Il  rencontre  des  panégyristes  qui  déclarent  «  aimer  passion- 
nément »  un  genre  qui  est  «  universel  et  auquel  tous  les  autres  sont  su- 
bordonnés, parce  qu'ils  y  sont  renfermés.  »  Imitée  telle  qu'elle  est,  sans 
recherche  et  sans  prétention,  la  nature  intéresse,  charme  et  retient  le 
spectateur.  Quoi  qu'en  pensent  les  idéalistes,  il  y  a  de  Tart  et  de  la  beauté 
dans  de  «  simples  vues,  »  «  môme  très  circonscrites,  »  «  peintes  au  fond 
d'un  bois  ».  Le  «  paysage  nu  »  a  sa  dignité  et  peut  aller  de  pair  avec  ses 
rivaux,  le  composé  et  l'historique.  Et  point  n'est  besoin  d'aller  chercher 
des  sites  en  Italie  ;  la  France  offre  assez  de  beaux  paysages,  qu'il  suffit 
d'imiter  avec  sincérité '. 

La  doctrine  de  l'Idéal,  nous  l'avons  vu,  concentre  toute  son  attention 
sur  la  perfection  des  formes  et  se  désintéresse  du  sujet  de  Funivre  d'art. 
Par  contre  nous  découvrons  une  théorie  qui  attache  une  grande  impor- 
tance à  l'invention.  II  lui  paraît  que  de  la  matière  même  d'un  ouvrage 
«  peuvent  résulter  de  grandes  impressions  »  et  que  les  artistes  devraient 
être  récompensés,  non  seulement  pour  leur  talent,  mais  aussi  pour  le 
choix  de  leurs  sujets.  Il  ne  tient  qu'à  eux  «  de  prêcher  la  morale,  d'é- 
lever Tesprit  public,  »  de  s'instituer  «  orateurs  de  la  vertu  ».  Leur  utilité 
s'accorde  d'ailleurs  avec  leur  devoir.  Plus  le  sens  de  leur  composition 
présentera  d'intérêt,  moins  il  y  aura  de  risques  que  l'attention  du  spec- 
tateur ne  soit  accaparée  par  le  travail  technique  au  détriment  de  1'  «  équi- 
libre »  général  de  l'œuvre  ;  plus  ils  mettront  de  «  mérite  philosophique  » 
dans  la  conception,  plus  ils  se  donneront  de  chances  de  «  surpasser  »  les 
maîtres  qu'il  est  «  si  difficile  d'égaler  dans  l'exécution^  ».  Maintenant, 

1.  Chaussard,  Dignité  des  Arts,  p.  26  ; — Décade,  an  VI,  t.  XVIII,  p.  471  ;  an  VII,  t.  XIX, 
p.  46;  t.  X\.  p.  241;  t.  Wlll,  p,  212.  —  .îury  décennal.  Rapport.  —  Siyhry,  Poétique,  p.  70, 
71,  85.  —  Taillasson,  Observations,  passim. —  Janscn,  Notice  sur  Nogarth,  dans  la  Irad. 
do  1805.  —  X.,  Décade,  an  V,  t.  XII,  p.  345. —  Pommercul,  Trad.  de  Milizia,  p.  62,  note. 
—  Droz,  Etudes  sur  le  beau,  p.  29.  —  Girodet,  4«  Veillée.  —  Le  décret  impérial  do  réorga- 
nisation do  la  classe  des  B.  Arts  de  l'Institut  du  27  av.  1815  décide  que  sur  12  peintres  membres 
do  la  classe  il  y  aura  10  peintres  d'histoire  «  au  plus  »  et  2  peintres  de  genre.  (Arch.  do 
rinslitut.) 

2.  Girodet,  Lettre  de  Home  (mai  1791),  p.  401,  de  Naples,  II,  p.  431.  —  Am.  Duval, 
Décade,  an  V.  t.  XI.  p.  150.  —  Landon,  Salon  de  1812,  II,  p.  57.  —  Deporthes,  Théorie 
du  paysage,  2"  partie.  —  Pommereul,  Trad.  de  Milizia,  p.  247.  —  Chateaubriand,  Gén.  du 
Christ,  2«  partie,  liv.  IV,  ch.  i  et  ii;  3*  partie,  liv.  I,  ch.  iv.  note. 

3.  Droz,  p.  117,  118.  —Raymond,  p.  158,  259.  —  Chaus.sard,  Décade,  an  VI,  t.  XVlll, 
p.  465;  —  Dign.  des  arts,  p.  26.  —  Pommercul,  Inst.  propres...,  p.  247;  — A%'is  du  min. 
de  iintér.  aux  artistes  (floréal  Vil).  En  tête  du  Livret  de  lËxpos.  de  l'an  VU).  —  Guizot, 
Salon  (1810),  p.  63,  68.  —  L.  Dupuy,  Mémoires,  p.  55.  —  Girodet,  4o  Veillée. 
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quels  princîpesdoivent  diriger  le  choix  des«  artistes  penseurs,  »  soucieux 
de  Tédificalion  de  leur  public?  La  réponse  est  tout  indiquée:  comme 
c'est  par  «  le  cœur  qu'on  instruit,  »  il  faut  «  créer  le  genre  sentimental  »  ! 
Que  l'Art  fuie  donc  les  scènes  de  «  servitude,  de  superstition,  de  barbarie 
et  de  carnage  »  !  «  L'enthousiasme  du  génie  peut-il  sympathiser  avec  l'idée 
du  crime?  »  «  Notre  âme  veut  être  émue,  ne  la  déchirez  pas  !  »  Que  le 
pinceau  et  le  ciseau  «  se  reposent  donc  sur  des  scènes  attendrissantes,  » 
qui  «  parlent  au  cœur,  »  qu'ils  se  vouent  «  aux  vertus  consolatrices,  aux 
affections  douces  »  !  C'est  alors  qu'  «  unis  à  la  morale,  ils  contribueront  à 
épurer  les  mœurs  par  l'attrait  du  plaisir^  »  ! 

Cette  conception  entraine  comme  première  conséquence  la  condamna- 
tion de  V allégorie,  si  chère  aux  idéalistes.  Admettre  dans  un  sujet 
moderne  Vallegorie  mythologique,  c'est  accepter  «  l'anachronisme  »  ;  car 
la  mythologie  est  une  langue,  «  qui  ne  souffre  point  de  traduction,  qui 
n'est  faite  que  pour  ceux  qui  l'ont  créée  »,  du  reste  «  insignifiante  pour 
le  vulgaire  ».  La  représentation  d'un  scélérat  foudroyé  par  Jupiter  ne 
terrifiera  jamais  personne  ;  il  vaudrait  mieux  représenter  le  criminel  au 
pied  de  la  guillotine  »  !  Peut-ôtre  pourrait-on  renouveler  des  fictions  aux- 
quelles personne  ne  croit  plus,  soit  en  tirant  des  légendes  nationales  et 
religieuses  une  mythologie  d'imagination,  soit  en  personnifiant  les  forces 
naturelles.  Mais  le  mieux  serait  d'écarter  absolument  toute  allégorie.  A 
vouloir  matérialiser  le  merveilleux  «  on  risque  toujours  l'invraisem- 
blance «.Puis,  quel  intérêt  peut  présenter  l'allégorie?  Quand  elle  n'est  pas 
(«  vide  ou  nulle  »,  elle  tend  toujours  à  l'w  énigme  »  ;  on  ne  peint  ni  ne 
sculpte  des  «  maximes  et  de  beaux  discours  ».  Enfin,  si  intelligible 
qu'elle  soit,  l'allégorie  n'est  jamais  qu'une  entité  de  raison  «  qui  ne  sau- 
rait aller  au  cœur  ».  Il  faut  donc  abandonner  l'ambition  de  réaliser 
l'image  directe  d'une  idée  générale,  et  se  borner  à  représenter  une  action 
particulière,  historique  ou  imaginaire  dont  cette  idée  est  la  cause,  le 
ressort  ou  la  fin  et  qui  la  montre  «  dans  le  moment  de  son  exercice  ». 
Si  la  pensée  de  l'artiste  est  claire,  s'il  traduit  énergiquemenl  le  sentiment 
dont  il  s'inspire,  il  sera  compris  du  spectateur  qui  opérera  lui-même  la 
métaphore*. 


1.  Chaussard,  Décade,  an  VI,  t.  XVIH,  p.  465,  467;  —  Dignité  des  arts,  p.  26.  —  Guîzot, 
Salon.  —  Lebarbier  aîné.  De  l'emploi  des  arts...  (Nouv.  des  arts,  III,  p.  77-87).  —  Valori, 
Poème  sur  la  peinture,  ch.  i,  p.  11. 

2.  Ballanche.  du  Sentiment,  p.  251.  —  Raymond,  p.  10,  119.  120,  131.  —  Milizia- 
Pommereul,  p.  55.  —  Ara.  Duval,  Décade,  an  V,  t.  XI,  p.  274,  275;  —  Jnfl.  de  la  peint. 
—  Le  Brelon,  Notice  de  Vendémiaire  \ll.  —  (luizot.  Salon  (1810),  p.  56.  —  Lemond. 
Décade,  IX,  l.  XXIX,  472.  -  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  1814,  111.  —  Pausanias,  1806, 
p.  225. 
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L'allégorie  écartée,  on  ne  fera  pas  meilleur  accueil  à  l'autre  source 
d'inspiration  préconisée  par  l'Idéalisme,  la  légende  mythologique  Çii  Y  his- 
toire ancienfie.  «  Qu'avons-nous  besoin  de  ces  éternelles  représentations 
de  sujets  grecs  et  romains?  »  Sans  parler  de  r«  insignifiance  »  et  de 
r«  immoralité  »  de  la  mythologie,  ne  voit-on  pas  que  cette  prédilection 
pour  le  sujet  antique  «  fait  le  plus  grand  tort  à  l'art  moderne  »  ? 

Comment  veut-on  que  nos  artistes  u  composent  dans  le  style  antique  » 
privés  qu'ils  «  sont  du  premier  objet  de  nécessité,  le  nu  »  et  de  la  faculté 
de  penser  comme  les  anciens  ?  Ce  qui  prouve  assez  que  la  tentative  est 
vaine,  c'est  que  le  désir  d'imprimer  à  un  ouvrage  un  cachet  antique, 
mène  à  la  raideur,  à  la  froideur,  au  défaut  de  vraisemblance.^ 

Enfin,  ne  s'aperçoit-on  pas  que  Tincessante  répétition  des  mômes  traits 
fabuleux  ou  historiques,  dont  les  uns  nous  laissent  incrédules  et  les 
autres  indifférents,  enlève  à  l'œuvre  d'art  la  faculté  d'intéresser  le  public 
et  prive  l'artiste  de  «  ce  foyer  d'inspiration  et  de  verve  qui  n'existe  que 
dans  Xb.  patrie  au  sein  de  laquelle  on  est  né,  dans  la  religion  à  laquelle  on 
croit,  dans  Y  histoire  à  laquelle  on  appartient,  dans  les  mo??/r.v  que  l'on  par- 
tage? »  Trêve  donc  à  «  la  mascarade  antique  »  !  Que  l'art  moderne, 
moderne  dans  son  style,  puise  aux  sources  modernes  son  inspiration!  Il 
l'y  trouvera  abondante  et  variée*. 

Désire-t-il  une  composition  idéale  ou  mythique?  Qu'il  se  garde  de 
l'opinion  qu'il  n'en  peut  emprunter  le  sujet  qu'à  la  légende  antique. 
«  Loin  de  lui  ce  blasphème  que  Boileau  a  osé  le  premier  proférer!  » 
Pourquoi  négliger  l'inspiration  chétienne?  «  Les  grandes  pensées  ont 
pour  origine  les  idées  religieuses.  »  D'ailleurs  «  quoi  de  plus  poétique 
et  de  plus  imposant  que  les  images  dont  sont  remplis  les  écritures  et  les 
évangiles?  Le  (Christ  était  le  plus  beau  des  enfants  des  hommes.  La  beauté 
des  Anges  est  tout  ce  que  l'imagination  peut  se  représenter  de  plus 
admirable.  En  quoi  la  majesté  de  l'Eternel  le  cède-t-elle  à  la  grandeur  du 
Jupiter  d'Homère?  Un  enfant  divin,  des  martyrs,  des  prophètes,  un 
Homme-Dieu  sortant  triomphalement  du  tombeau,  que  manque-t-il  à 

5.  L.  Dupuy,  Mémoire  (jàïi  VI),  p.  50,  .55.  «  Au  reste  qu'avons-nous  besoin  do  ces  éternelles 
représentations  de  sujets  grecs  ou  romains?  L'art  moderne  se  fait  un  grand  tort  en  ne  prenant 
pas  pour  l'objet  immédiat  de  son  imitation  des  sujets  qui,  étant  plus  rapprocbés  de  nous,  nous 
intéresseraient  davantage.  11  se  ferme  toute  avenue  à  un  sl>ie  nouveau  qui  peut  seul  le  tirer  de 
l'état  do  médiocrité.  »  —  Guizot,  Salon  de  1810.  p.  63,  68;  —  Explic.  de  VExpos.  de  1793. 
—  Balzac,  Joarn.  de  la  Soc.  rep.  des  Arts,  an  11,  p.  335: 

«  Si  ton  cœur  franchement  aimait  la  liberté, 


Tu  no  vanterais  plus  ta  mascarade  anHquc.  » 

Décade,  an  VI.  t.  Wll,  p.  111:  Protestation  contre  l'obstination  de  llnstitut  à  imposer  aux 
concurrents  aux  grands  prix  îles  sujets  épuisés  et  a  dédaigner  l'histoire  nationale.  —  M'"«  de 
Staël,  AlU'in.  Beaux -Arts. 
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ces  nobles  sujets  pour  inspirer  de  grandes  idées?  »  Niera-t-on  que 
sous  le  rapport  dramatique  «  notre  religion  ne  soit  très  supérieure  »  au 
polythéisme?  Ne  faut-il  pas  reconnaître  que  les  costumes  portés  par  les 
acteurs  des  scènes  chrétiennes  sont  aussi  nobles  que  ceux  de  Tanti- 
quité,  que  les  mœurs  et  la  nature  de  TOrient  «  sont  favorables  au 
pinceau  »?  «  Notre  religion  à  nous, c'est  notre  histoire!  »  «  C*est  le  vrai 
génie  des  Arts*  !  » 

Préfère-t-on  la  légende  laïque?  Nous  pouvons  encore  recourir  à  notre 
propre  fonds.  Que  ne  s'adresse-t-on  à  «  THomère  écossais  »,  aux  poéfeies 
d'Ossian  et  des  autres  bardes  du  Nord?  Sans  sortir  de  notre  pays,  n'avons- 
nous  pas,  comme  les  Grecs,  des  «  temps  héroïques  »,  «  berceau  de 
notre  histoire?  »  «  Quoi  de  plus  intéressant  que  les  temps  de  la  cheva- 
lerie? »  Que  de  beaux  sujets  à  emprunter  à  nos  vieilles  chroniques,  que 
de  beaux  tableaux  à  faire,  avec  les  gestes  des  «  fiers  paladins  »,  des 
«  preux  chevaliers  »  et  des  «  gentils  troubadours  »  !  Quel  cadre  plus 
poétique  que  les  «  vieux  castels,  vieux  témoins  de  notre  antique 
gloire  »  '  ! 

a  Montrez-nous  leurs  tourelles  gothiques, 

Dominant  les  sommets  de  leurs  bois  romantiques; 
Leurs  ponts-levis,  leurs  murs  hérissés  de  créneaux, 
Où  viennent  croassant  se  percher  les  corbeaux.  » 

Se  peut-il  enfin  que  Y  histoire  nationale  moderne  et  surtout  contevipo- 
raine  ne  sollicite  pas  le  talent  de  nos  artistes?  Qu'ils  deviennent  les. 
«  historiens  de  notre  gloire  »  ;  la  matière  ne  leur  fera  pas  défaut.  «  La 
grande  nation,  en  renouvelant  les  beaux  siècles  de  la  Grèce  et  de  Rome  », 
n'a-t-elle  pas  multiplié  les  scènes  d'héroïsme  et  d'enthousiasme?  «  Après 
Marathon  etSalamine,  les  Grecs  apparemment  ne  traitaient  pas  des  sujets 
égyptiens  !  »  Honte  donc  aux  retardataires  !  Que  nos  artistes,  montrant 
«  un  orgueil,  un  caractère  national  »,  rendent  les  Beaux-Arts  «  français 
et  patriotiques  »;  que,  devenant  les  «  dignes  apôtres  des  nouveaux 
dogmes  politiques  »,  ils  prennent  rang  parmi  les  bienfaiteurs  de  Thu- 
maniléM 

1.  Em.  David,  Art  .stat.,  p.  16.  —  Ballanche,  Du  sentiment,  p.  158,  179,  182.  —  Chateau- 
briand, Génie,  3»  partie,  livre  I,  ch.  iv.  —  Deseine.  Lettre  sur  la  sculp.,  p.  211.  —  M"»"  de 
Gcnlis,  Les  monuments  religieux,  ch.  i.  Voir  dans  le  Journ.  des  Arts,  1805,  n^  428,  une 
vive  réplique  d'un  antiquomanc. 

2.  Guizot,  Salon,  p.  62,  67.  --  Girodel,  Le  Peintre,  ch.  iv,  p.  155;  -^^^  Veillée,  p.  387. 

—  Dopcrthes,  Théorie  du  pays,  2«  partie,  p.  251.  —  Landon.  Ann.  du  Musée,  t.  XII.  p.  73. 

3.  Chaussard.  Décade,  an  VI,  t.  XVIII.  p.  418  ;  an  VII.  t.  XX,  p.  241  ;  —  Dignité  des  arts, 
p.  25.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  140.  —  Allent.  Ittfl.  de  la  peint.  (Mém.  cou- 
ronné); —  Explic.  de  l'ExfWs.  de  1793.  —  Pomraereul,    Trad.   de   Milizia,  p.  62,  note; 

—  Institutions  propres,  p.  247.  —  Deperthcs,  Théorie  du  pays.,  2«  i>artie,  p.  30'i.   —  Pau- 
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Il  est  naturel  que  la  thèse  que  nous  analysons  professe  sur  la  technique 
et  la  pédagogie  artistique  une  théorie  opposée  à  celle  de  Tldéalisme: 
à  la  poursuite  d'un  but  différent  doivent  servir  des  moyens  appropriés. 

Elle  refuse  d'admettre  que  la  figuration  de  la  Beauléne  puisse  emprun- 
ter à  la  réalité  ni  l'ensemble  ni  môme  une  partie  de  ses  éléments,  mais 
implique  la  construction  de  toutes  pièces,  au  moyen  d'une  généralisation 
rationnelle  et  abstraite,  du  type  imaginaire  de  l'espèce.  Elle  croit  facile 
de  réduire  cet  imposant  système  aux  proportions  d'une  vaine  apparence 
verbale. 

Tout  d'abord,  qu'est  ce  Beau  idéal,  dont  tout  le  monde  parle,  mais  que 
personne  ne  sait  définir?  Rien  qu'un  mot  «  vide  de  sens  »,  «  étiquette 
trompeuse  »  d'un  «  être  chimérique  »,  «  image  insignifiante  et  chan- 
geante, qui  reçoit  l'empreinte  des  goûts  individuels  et  se  moule  sur  le 
coin  des  préjugés  ».  Sa  mise  en  circulation  est  un  des  nombreux  méfaits 
de  cette  métaphysique  ergoteuse  qui  se  plaît  à  «  obscurcir  les  questions  ». 
Quand  elle  invite  l'artiste  au  dédain  de  la  nature  et  à  l'étude  exclusive 
d'un  type  mental  de  perfection,  elle  ne  fait  que  le  duper  par  un  «  abus 
de  mots  »  ;  car  il  n'est  pas  au  pouvoir  de  l'homme  d'inventer  des  formes 
ou  des  faits  ;  son  œuvre  consiste  seulement  à  se  les  approprier  et  à  les 
combiner  sous  d'autres  rapports.  Quand  môme,  par  impossible,  un  privi- 
légié découvrirait  et  réaliserait  des  entités  idéales,  il  serait  seul  à  en  béni- 
cier  puisqu'il  resterait  «  incompréhensible  au  public  ».  Ce  n'est  pas  à 
dire  que  les  fanatiques  de  lldéal  soient  de  mauvaise  foi;  ils  sont  seule- 
ment victimes,  les  théoriciens  d'une  illusion  de  langage,  les  artistes  d'une 
illusion  de  mémoire.  L'erreur  des  premiers  résulte  d'une  admiration 
irraisonnée  des  antiques  :  ils  les  ont  trouvées  si  belles  que,  naïvement,  à 
la  manière  des  enfants  et  des  primitifs,  ils  ont  crié  au  miracle  et  cherché 
une  explication  surnaturelle  de  cette  beauté.  Dans  les  ouvrages  de 
Winckelmann,  de  Mengs  et  de  leurs  adeptes,  on  peut  suivre  la  genèse  de 
la  théorie  du  «  Beau  divin  ».  Les  deux  premiers,  grisés  par  des  panégy- 
riques exagérés  et  «  emphatiques  »  de  la  beauté  antique,  se  sont 
laissés  aller  à  dire  qu'elle  n'existe  que  hors  de  la  nature  «  dans  la  région 
des  idées  incorporelles  ».  Leurs  successeurs  ont  formellement  soutenu 
ce  qui  ne  leur  était  échappé  que  dans  des  crises  d'enthousiasme,  à  savoir 
que  l'artiste  ne  peut  tirer  le  modèle  de  la  beauté  que  de  «  son  propre 
fonds  ».  Ceux  qui  ont  évité  la  superstition  sont  tombés  dans  le  sophisme. 
Ils  ont  attribué  la  supériorité  de  l'art  ancien  sur  le  moderne  à  une  diffé- 


sanias,  1806,  p.  101.  —  Girodct,  Première  veillée,  p.  355;  —  Circulaire  du  Min.  de  l'In- 
ter.  aux  artistes  de  l'Ec.  fr.  (9  floréal  IV). 
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rence  de  méthode,  celle  du  second  étant  Timitation  de  la  réalité  et  celle 
du  premier  l'application  d'un  système  rationnel.  Mais  leur  raisonnement 
ne  résiste  pas  à  la  critique.  Le  «  système  idéal  »  n'a  jamais  existé  dans  l'an- 
tiquité qu'à  l'état  de  théorie  littéraire  et  seulement  à  une  époque  de  déca- 
dence artistique.  Ce  fut  le  rêve  de  quelques  illuminés,  Apollonius  de  Tyane, 
Sénèque,  le  rhéteur  Proclus,  dont  la  «  doctrine  ridicule  »  souleva  dès 
son  apparition  les  énergiques  protestations  de  Vitruve,  de  Longin,  etc. 
A  leurs  divagations  s'ajoutent  chez  leurs  disciples  modernes  les  erreurs 
d'une  interprétation  fausse  ou  tendancieuse.  Point  n'est  besoin  d'inter- 
roger la  philologie  et  Tétymologie,  qui  ne  prouvent  rien  en  la  matière. 
«  Le  bel  antique  n'est  autre  chose  que  la  belle  nature  !  »  Si  les  artistes 
grecs  ont  atteint  la  beauté  plus  souvent  que  les  nôtres,  c'est  tout  simple- 
ment que  la  beauté  physique  est  plus  commune  dans  leur  pays  que  dans 
le  nôtre  ;  de  même  que  les  plus  belles  figures  de  la  peinture  italienne  ont 
leurs  analogues  dans  la  population.  Si  les  sculpteurs  hellènes  ont  profilé 
le  nez  dans  le  prolongement  du  front,  ce  n'est  pas  en  vue  d'idéaliser, 
mais  parce  que  leurs  modèles  présentaient  cette  disposition  ;  «  à  mesure 
qu'on  avance  vers  le  midi,  l'angle  que  le  nez  à  sa  racine  fait  avec  le 
front  parait  moins  sensible  ».  Et  ainsi  de  toutes  les  différences  qu'on 
relève  entre  l'art  ancien  et  l'art  moderne.  Ne  faut-il  pas  considérer  la  rete- 
nue du  geste  et  la  discrétion  des  expressions,  caractéristiques  du  premier, 
comme  une  conséquence  de  «  la  grande  habitude  dans  laquelle  étaient 
les  Grecs  de  modérer  et  même  de  dissimuler  leurs  passions  »?  Si  leurs  bas- 
reliefs  n'offrent  qu'un  petit  nombre  de  figures  et  ne  donnent  pas  l'illusion 
de  la  dégradation  des  plans,  n'est-ce  pas  que  leurs  auteurs  ignoraient  la 
perspective  linéaire?  S'il  est  cependant  des  rfrtistes  qui  sincèrement  croient 
concevoir  sans  le  secours  de  l'œil  le  type  idéal,  ce  ne  sont  que  des  vision- 
naires, jouets  d'une  hallucination  interne.  A  force  d'étudier,  d'admirer  et 
de  copier  les  antiques  ou  Raphaël,  ils  ont  imprimé  dans  leur  mémoire  en 
traits  indélébiles  l'image  de  leurs  modèles.  Dès  lors,  en  vertu  des  -lois 
de  l'association  des  idées,  chaque  fois  qu'ils  songent  à  représenter  une 
forme,  surgit  des  limbes  de  leur  cerveau  le  souvenir  plus  ou  moins  précis 
de  la  forme  correspondante  d'une  œuvre  ancienne.  Et  eux,  ignorants 
des  phénomènes  psychiques,  s'imaginent  avoir  conçu  un  type  incréé  ! 
Mais,  en  vérité,  la  plupart  des  adeptes  du  «  Beau  abstrait  »  sont  des 
«  paresseux  »  qui  trouvent  plus  commode  de  copier  ou  de  se  rappeler  que 
de  dégager  de  la  réalité  les  éléments  du  beau  visible*. 


1.  Raymond,  La  peint.,  p.  82.  «  Le  beau  idéal  est  une  image  vaine  et  changeante  qui  reçoit 
Icmprcinle  des  goûts  individuels  et  se  moule  sur  le  coin  des  préjugés.  »  —  Lebarbier  aîné, 
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Voilà  donc  justice  faite  du  prétendu  système  idéal.  Quant  à  la  méthode 
de  canons  et  de  recettes,  son  terme  fatal,  c'est  à  peine  si  elle  mérite 
l'honneur  d'une  réfutation.  D'abord,  son  principe  est  essentiellement 
anti-artistique.  Rien  de  dangereux  comme  la  prétention  de  soumettre  l'art 
à  une  législation  absolue  et  uniforme.  Sans  doute  il  est  des  vérités  qu'on 
n'enfreint  pas  impunément  et  dont  il  est  utile  que  la  liste  soit  dressée. 
Mais  il  faut  bien  se  garder  d'y  voir  autre  chose  que  des  barrières  opposées 
aux  écarts  de  l'inspiration;  leur  assigner  le  rôle  de  guides  et  de  soutiens, 
c'est  leur  donner  mission  da  comprimer  les  élans  du  génie  et,  sans  suppri- 
mer les  causes  d'erreur,  supprimer  les  causes  de  beauté.  «  Ce  que  l'on 
peut  gagner  en  suivant  les  règles,  ne  vaut  jamais  ce  qu'elles  font  perdre.  » 
«  Les  règles  ressemblent  à  Saturne,  elles  dévorent  leurs  enfants  !  »  Il  n'en 
est  pas  de  meilleure  preuve  que  le  procédé  de  construction  géométrique 
d'une  figure  d'après  des  canons  consacrés.  Quelles  critiques  ne  provoque 
pas  le  mode  d'établissement  de  ces  tables  générales  de  dimensions,  de 
rapports  et  de  proportions.  Sans  parler  de  la  tendance  déplorable  des 
partisans  du  canon  à  le  constituer  par  mensuration  des  antiques,  ne  faut- 
il  pas  observer  qu'il  est  impossible  de  se  contenter  de  mesures  superfi- 
cielles prises  à  la  surface  du  corps.  Pour  représenter  l'extérieur,  c'est 
le  dessous  qu'il  faut  connaître.  Ce  ne  sont  pas  des  longueui*s,  mais  des 
masses  qu'il  faut  évaluer,  et  non  seulement  à  l'état  de  repos,  mais  aussi 
en  action.  Inutile  d'insister,  car  si  parfaite  que  soit  sa  construction,  le 
canon  n'en  sera  pas  moins  inutilisable.  On  ne  conçoit  pas  la  prétention 
«  absurde  »  de  fixer  un  canon  unique.  «  Il  n'y  a  pas  de  règles  fixes  pour 
les  proportions.  »  Outre  que  leur  appréciation  est  du  ressort  du  goût, 
un  seul  modèle  ne  satisferait *pas  aux  exigences  multiples  des  différents 
sexes,  âges,  caractères,  etc.  Réunirait-on  une  collection  de  types  variés. 


Causes  de  la  super,  des  Grecs.  —  Ponco,  DisserL  sur  le  Beau  idéal.  —  Am.  Duval, 
Décade,  an  IV,  t.  VII,  211  ;  an  IX,  t.  XXX,  530.  Il  y  raille  les  théories  de  Kant  «  ce  grand 
philosophe  qui  va  apprendre  à  nos  artistes  que  le  principe  de  l'imitation  de  la  nature  est  mesquin 
et  insuffisant.  »  —  Valori,  Poème  de  la  peint.,  j^.  42,  note.  —  Ballanche,  Du  sent.,  p.  3i.  — 
Girodet,  Sixième  veillée,  p.  409-10.  —  G.  de  L*aunay,  Théor.  cire.  —  Deseine,  Notice  sur 
lesAcad.,  p.  104.  162,  165.  253.  —  Em.  David,  Art  stat.,  199,  200.  223.  234.  255.  276, 
277.  283,  285,  289,  290,  291,  446.  447,  448,  450,  515;  —  liist.  de  la  peint.,  p.  13.  «  Le 
lieau  idéal  étant  un  être  chimérique,  le  nom  par  une  conséquence  naturelle  est  vide  de  sens.  L'on 
n'est  pas  d'accord  sur  sa  signification...  Si  quelqu'un  vous  dit:  la  Beauté  n'est  qu'une  abstrac- 
tion; n'imitez  pas  les  hommes,  imitez  l'Homme.  Demandez-lui  :  Get  Homme  qu'il  faut  imiter,  où 
le  verrai-je?  11  vous  répondra:  dans  votre  imagination.  G'cst  un  abus  de  mot.  Si  la  nature  vi- 
vante ne  frappe  pas  vos  yeux,  vous  n'en  pouvez  trouver  l'idée  que  dans  votre  mémoire.  »  «  Le 
beau  abstrait  est  la  chimère  des  artistes  paresseux.  »  —  Guizot,  Salon,  passim,  —  Taillasson, 
Observ.,  p.  133.  «  N'ayant  fait  aucune  recherche  de  la  beauté  des  statues  antiques,  Rembrandt  a 
prouvé  mieux  que  personne,  qu'avec  des  formes  qui  leur  ressemblent  bien  rarement  on  peut 
mettre  de  la  nomessc...  »  —  Bern.  de  Saint-Pierre,  Harm.,  liv.  III,  Ilarm.  aquat.  de  l'h.  Il  y 
attaque  le  «  trop  célèbre  Winckelmann  »  et  son  «  fanatisme  pour  les  ruines  de  l'antiquité.  » 
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appropriés  aux  divers  cas,  que  le  problème  ne  serait  pas  mieux  résolu. 
Car  on  ne  saurait  prévoir  les  incessantes  modifications  apportées  par  le 
moindre  mouvement  à  la  forme  et  aux  relations  des  organes  et,  d'autre 
part,  l'application  mécanique  de  formules  algébriques  ne  donnerait 
jamais  que  des  figures  roides  et  inanimées.  Et  qu'on  ne  vienne  pas, 
suivant  la  tactique  familière  aux  idéalistes,  invoquer  l'autorité  de  l'anti- 
quité. Sans  doute,  la  tradition  et  les  auteurs  nous  ont  transmis  le 
souvenir  de  traités  de  proportions  et  de  canons  construits  par  d'illustres 
artistes.  Mais  ce  serait  une  erreur  grossière  d'y  voir  autre  chose  que  des 
considérations  générales  illustrées  d'exemples,  «  propres  à  nous  faire 
apprécier  la  nature,  insuffisantes  pour  la  remplacer  ».  Â  elle  seule  d'ail- 
leurs la  variété  des  proportions  relevées  sur  les  antiques  interdit  l'hypo- 
thèse d'une  laborieuse  construction  d'après  un  ou  plusieurs  étalons 
consacrés*. 

C'est  à  l'artiste  de  se  composer  pour  chaque  figure  un  type  de  beauté 
par  l'étude  minutieuse  du  modèle  au  repos  et  dans  la  pose  choisie,  par 
sa  comparaison  avec  d'autres  modèles,  avec  l'antique,  avec  des  observa- 
tions personnelles.  «  Le  modèle  est  la  règle  première,  il  ne  s'agit  que  de 
l'embellir!  »  Pour  découvrir  le  beau,  il  n'est  pas  nécessaire  d'interroger 
l'absolu  et  d'échafauder  des  systèmes  ;  il  suffit  d'ouvrir  les  yeux  et  de 
regarder  la  nature  :  «  le  beau  y  existe  comme  le  bien  y  existe  ».  Pour  la 
forme,  pour  l'expression,  pour  la  couleur,  l'artiste  «  pouvant  toujours 
consulter  la  nature,  elle  seule  doit  les  lui  indiquer  ».  Il  est  vrai  qu'elle 
offre  «  rarement  »  le  parfait  accord  de  toutes  les  parties  qui  constituent 
la  beauté  réunies  dans  un  seul  individu.  Mais  à  défaut  de  la  perfection 
générale  elle  possède  toujours  des  beautés  de  détail  ;  «  elle  a  ses  traits 
communs  et  ses  traits  distingués  ».  C'est  dans  le  choix  de  ces  derniei*s  et 
dans  leur  harmonieuse  combinaison  que  doit  consister  le  travail  de 
l'artiste.  La  figure,  sur  laquelle  il  aura  réuni  les  «  beautés  éparses  »  dans 
la  réalité,  aura  sur  Ja  généralité  des  êtres  vivants  l'avantage  de  la  beauté, 
sans  leur  être  inférieure  en  vérité.  Il  aura  fixé  en  elle  non  pas  le  Beau 
idéal,  mais  le  Vrai  idéal. 

On  ne  peut  donc  imaginer  d'autre  méthode  que  «  l'imitation  du  mo- 
dèle »  ;  «  ce  serait  une  hérésie  »  de  prétendre  le  contraire.  Il  suffit  de 
feuilleter  l'histoire  pour  constater  qu'à  l'exemple  des  Grecs,  les 
grands  maîtres  de  la  Renaissance  italienne  s'attachèrent  d'abord  à  l'imi- 
tation scrupuleuse  de  la  réalité  et  ne  lui  substituèrent  que  progressivement 

1.  Em.  David.  Art  stat.,  p.  178,  179,  182,  188,  196-7,  199.  208.  508.  —  L.  Dunuy, 
Mém.  —  Taiilasson,  Danger  des  règles  dans  les  arts  (Nouv.  des  ArU,  I,  153-156).  —  Sckry, 
p.  oo,  o9. 
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le  libre  choix  et  Tinterprétation  originale.  Après  eux,  on  abandonna  la 
route  qu'ils  avaient  «  lentement  parcourue  »;  on  prétendit  brûler  les 
étapes  et  d'une  seule  traite  atteindre  le  but.  Le  résultat  fut  qu'à  vouloir 
embellir  les  formes  avant  de  les  connaître  et  exprimer  les  passions  avant 
de  posséder  l'anatomie,  on  tomba  dans  la  manière,  dans  l'anti-naturel  au 
point  de  ne  savoir  plus  imiter  avec  fidélité. 

Le  système  idéal  procède  à  l'inverse  des  sciences  qui  accumulent  les 
faits  particuliers  avant  de  risquer  une  généralisation  et  fondent  sur  des 
milliers  d'observations  la  moindre  et  la  plus  timide  hypothèse.  Leurs 
succès  sont  la  meilleure  preuve  de  Texcellcnce  de  leur  méthode.  Dès 
lors  la  conclusion  s'impose  :  «  Avec  le  môme  secours,  l'art  doit  s'élancer 
aussi  hors  de  la  sphère  étroite  où  il  a  été  borné  ».  C'est  à  cette  seule 
condition  qu'il  atteindra  un  «  style  moderne  original  »,  but  des  efforts 
de  Léonard  de  Vinci  et  de  Michel- Ange.  Si  ces  grands  hommes  n'ont  pas 
trouvé  de  continuateurs,  du  moins  ont-ils  frayé  la  bonne  route.  Aux 
artistes  modernes  de  s'y  engager  résolument  pour  mener  l'art  à  de  nou- 
velles et  brillantes  destinées  *. 

Ces  illustres  exemples  tracent  nettement  sa  voie  à  la  pédagogie 
artistique  ;  ils  l'invitent  à  fonder  sa  culture,  non  sur  les  théories,  les 
systèmes  et  les  recettes,  mais  sur  l'étude  expérimentale  de  la  nature  et 
sur  l'apprentissage  méthodique  du  métier. 

Théories  et  systèmes  ayant  été  convaincus  d'erreur  et  d'impuissance,  il 
est  inutile  de  justifier  leur  condamnation.  Mais  il  importe  de  faire  son 
procès  à  l'un  des  principes  de  la  thèse  idéaliste,  l'étude  des  maîtres  et 
l'observance  des  traditions  d'écoles.  C'est  le  droit  des  artistes  de  demander 
des  leçons  aux  chefs-d'œuvre  et  celui  des  débutants  de  les  prendre  pour 
guides  de  leurs  études  ;  mais  à  la  condition  de  ne  pas  préméditer  d'y 
dérober  des  idées  ou  des  formes,  en  vue  de  stériles  contrefaçons.  Et  encore 
ne  faut-il  pas  qu'ils  prolongent  cette  consultation  car  s'ils  s'adressent  aux 


1.  L.  Dupuy,  Mém.,  p.  25.  56.  —  Sobry,  p.  8.  74.  —  Deseine,  p.  104,  162,  165.  «  N'est-ce 
pas  toujours  la  nature  qu'il  faut  imiter  ?  Si  cctlc  imitation  n'est  que  le  partage  des  petits  génies, 
pourquoi  Ténicrs  lui-même  n'a-t-il  pas  trouvé  d'imitateur?  »  —  Taiiiasson,  Observ.,  p.  153. 
«  Les  beautés  de  l'art  sont  toutes  dans  la  nature  ;  dans  la  couleur  comme  dans  le  dessin,  le  beau 
à  qui  on  a  donné  mal  à  propos  le  nom  insignîGant  d'idéal  n'est  autre  chose  que  la  plus  exacte 
imitation  dirigée  par  le  choix  et  placée  à  propos.  »  Cf.  p.  19,  53,  133,  249.  —  Vien,  Idées 
sur  l'étude  de  la  peint.,  1806.  —  Pommereul,  fnst.  propres,  p.  247.  «  C'rst  la  nature  qu'il 
faut  imiter  et  non  les  maîtres.  »  «  En  étudiant  les  anciens,  on  n'apprend  à  connaître  la  nature  que 
de  seconde  main;  on  n'imite  que  des  imitateurs.  »  —  Pausanias,  1806,  p.  6,  10.  12.  14,  109, 
465.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  178-9,  182.  188,  196.  197,  199,  208,  234  5.  508.  — 
M"»*  de  Staël,  Allem.  —  L'expression  de  vrai  idéal,  inventée  par  Barthélémy  (yl/iacAar.s/.9,  72) 
est  adoptée  par  Ëm.  David  et  par  N.  Ponce. 
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modèles  grecs  «  ils  n'apprendront  à  connaître  la  nature  que  de  seconde 
main  »  et,  s'ils  fréquentent  les  modernes,  ils  «  n'imiteront  que  des  imita- 
teurs ».  Bien  plus,  fort  de  la  facilité  qu'il  a  acquise  d'une  longue  pratique 
du  dessin  ou  du  modelage  d'après  l'antique,  l'artiste  se  croit  dispensé  de 
toute  autre  science  et  constitue  dans  sa  mémoire  un  recueil  de  formes,  où 
il  puise  ensuite  inconsciemment  ou  non.  Aussi,  est-ce  bien  à  tort  que 
l'on  attend  de  l'organisation  des  musées  une  heureuse  influence  sur  la 
floraison  des  arts.  Les  Grecs  et  les  Italiens  de  la  grande  époque  n'avaient 
pas  de  musées  ;  Constantinople  et  Rome  ancienne  possédaient  des 
œuvres  d'art  innombrables;  leur  ont-elles  dû  des  chefs-d'œuvre?  A 
dire  vrai,  l'institution  des  musées  est  grosse  d'inconvénients.  Elle  nuit 
aux  monuments  en  les  privant  du  cadre  auquel  leurs  auteurs  les  avaient 
appropriés  et  à  l'art  qu'elle  réduit  au  rôle  de  pourvoyeur  d'un  magasin  de 
curiosités;  elle  crée  «  une  sorte  de  superstition  qui  fait  dédaigner  tout 
ce  'qui  est  moderne  »  ;  elle  développe  enfin  la  tendance  naturelle  des 
étudiants  à  préférer  à  Télude  personnelle  de  la  nature  l'imitation  des 
procédés  consacrés  par  de  grands  noms  \ 

Dès  que  l'étude  des  maîtres  et  des  monuments,  au  lieu  de  constituer 
toute  la  cultuce  de  l'artiste,  n'en  doit  être  que  l'introduction  préparatoire, 
le  séjour  en  Italie  et  surtout  l'internement  à  l'Académie  de  France  à 
Rome  cessent  de  paraître  le  couronnement  nécessaire  de  son  apprentis- 
sage. L'utilité  du  voyage  d'Italie  est  un  «  de  ces  lieux  communs  qu'on 
'  répète  sans  cesse  et  qui  rappellent  ces  remèdes  qu'on  ordonne  pour 
toutes  les  maladies  ».  Médication  souvent  funeste,  car,  administrée  à 
un  artiste  occidental,  elle  ne  le  corrige  de  quelques-uns  de  ses  défauts 
qu'au  prix  de  la  stérilisation  de  son  génie  natif.  Quant  à  l'Académie 
de  Rome,  «  il  serait  à  désirer  qu'elle  n'existât  pas,  c'est-à-dire  qu'il 
n'y  eût  pas  une  grande  bergerie  pour  loger  douze  moutons!  »  Sous 
l'ancien  régime,  les  jeunes  artistes  «  y  perdaient  trois  des  plus  belles 
années  de  leur  vie  à  s'ennuyer  ou  à  polissonner  ».  Bien  pis,  ils  revenaient 
le  plus  souvent  moins  capables  de  devenir  de  grands  artistes  qu'à  leur 
départ  de  France.  «  Malgré  cette  immense  colonie  qui  devait  peupler 
la  France  de   chefs-d'œuvre   »,   combien   de  pensionnaires  ont  atteint 

1.  Am.  Duval,  Décade^  an  IV,  t.  X.  p.  498.  —  L.  Dupuy,  Mémoire,  an  VI,  p.  25.  — 
TaillasBon,  Observ.,  p.  19  et  passim,  —  Milizia-Pommereul.  Art  de  voir,  p  30.  —  Ponce, 
Sur  le  beau  idéal.  —  ValoH,  Poème  sur  la  peint.,  p.  42,  note  .  —  Q.  de  Quincy,  Consid. 
mor.,  p.  40  et  suiv.  —  Descine,  Ofnn,  sur  les  musées,  p.  250,  253.  —  Sobry,  p.  8.  —  Guizol, 
Salon,  j)i.ss\m.  —  David  aurait  dit  à  Dciccliizc  à  propos  des  objets  d'art  amenés  d'Italie  à  Paris 
en  1799  :  «  La  vue  de  ces  chefs-d'œuvre  formera  peut-être  des  savants,  des  Winckelmann,  mais 
des  artistes,  non!  »  —  Bcrn.  de  Sainl-Pierre,  Ilarm.,  liv.  111,  llarm.  aquat.  de  l'h.  —  £m. 
David,  Art  stat.,  p.  497. 
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la  gloire?  La  vérité,  mise  en  himièrc  par  AlgaroUi  dès  le  milieu  du 
xviii*  siècle,  est  que  FAcadémie  «  étouffe  les  talents  originaux  et  les 
génies  indépendants  »,  en  les  «  pliant  tous  à  Timitation  de  l'antiquité  et 
de  rÉcole  romaine  ».  C'est  donc  à  elle  qu'il  faut  faire  remonter  la  respon- 
sabilité de  «  l'uniformité  et  de  la  froideur  qu'on  reproche  à  nos  artistes  ». 
11  n'est  qu'un  système  rationnel,  c'est  la  substitution  à  la  pension  à 
Rome  de  bourses  de  voyage,  avec  droit  pour  les  titulaires  de  circuler 
par  l'Italie,  la  Sicile,  la  Grèce,  ou  môme,  «  dans  les  montagnes,  en 
Flandre,  en  Suisse,  où  il  leur  plairait  enfin*  ». 

On  ne  fera  pas  meilleur  accueil  à  un  autre  article  organique  de  la  péda- 
gogie idéaliste,  la  spécialisation  de  l'éducation  artistique  dans  une  Ecole 
nationale  des  Beaux- Arts;  car,  s'il  n'est  plus  question  de  la  conservation 
d'une  tradition  sacrée  et  de  sa  transfusion  uniforme  des  maîtres  aux 
disciples,  de  quelle  utilité  peut  être  cette  institution  ?  Ne  présente-t-elle 
pas  au  contraire  le  double  danger  d'offrir  trop  de  facilités  aux  fausses 
vocations  et  aux  demi-talentset  d'engendrer  chez  tous  les  artistes,  soumis 
à  une  même  discipline,  une  insupportable  monotonie  de  style?  Les  Grecs 
et  les  Italiens  n'avaient  pas  d'école  générale.  «  Il  n'était  pas  besoin  que 
le  Gouvernement  leur  indiquât  celui  dont  il  convenait  qu'ils  écoutassent 
les  leçons*.  » 

C'est  donc  dans  l'atelier  d'un  maître  que  l'aspirant  artiste  travaillera 
au  développement  de  ses  facultés  natives  et  à  l'acquisition  des  pratiques 
de  son  métier.  A  peine  est-il  besoin  de  dire  que  l'éducation  de  l'œil  et 
l'assouplissement  de  la  main  par  la  copie  incessante  et  minutieuse  du 
modèle  seront  la  base  de  sa  culture.  Maître  de  son  crayon,  rompu  à  toutes 
les  difficultés  de  l'imitation  la  plus  servile,  il  s'efforcera  d'acquérir,  non 
une  connaissance  superficielle  et  générale,  mais  une  science  approfondie 
et  détaillée  de  ce  qui  sera  le  sujet  ordinaire  de  ses  ouvrages,  homme, 
animaux,  végétaux,  etc.  Mais,  qu'on  ne  se  méprenne  pas  sur  le  sens  des 
mots.  Il  ne  s'agit  pas,  comme  le  voudrait  le  système  idéal,  de  deviner  les 
fins  suprêmes  et  les  raisons  cachées  de  la  nature,  de  découvrir  dans  les 
éditions  individuelles  l'exemplaire  original.  Il  suffit  d'observer  ce  qui  est, 
sans  s'inquiéter  de  ce  qui  pourrait  être. 

Ainsi  donc,  dans  les  modestes  limites  d'une  étude  utilitaire,  le  peintre 

1.  Taillasson,  Observ.,  p.  131,  132,  213.  —  Pommcrcul,  Instit,  propres,  p.  2'iO  et  suiv. 

—  C...  Décade,  an  IV,  t.  VllI.  p.  340.  —  Girodct,  Lettres  du  25  nov.  1791  (l.  II,  p.  400). 

—  Héfl.  sur  le  danger  de  rétablir  les  corporations  académiques,  par  un  groupe  d  artistes, 
Journ.  des  Bât.,  an  X,  no»  23,  24,  25. 

2.  Pommereul,  Instit.  propres,..,  p.  251-253  et  passim;  —  Trad.  de  Milizia,  p.  60, 
note.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  169,  171.  —  David  protesta  contre  la  consécration  officielle 
de  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 
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et  plus  encore  le  sculpteur  se  livreront  à  une  analyse  scrupuleuse  du 
corps  humain.  Ce  sera  d'abord  rexaraen  des  formes  externes,  puis, 
r«  analyse  raisonnée  »  de  Tanalomie,  travail  indispensable,  car  «  c'est 
à  peine  si  Tartistc  le  plus  instruit  dans  cette  science  dislingue  sur  Thomme 
vivant  le  jeu  des  parties  intérieures  dont  il  doit  exprimer  les  effets  «  mul- 
tiples et  toujours  différents  ».  11  devrait  être  inutile  d'aflSrmer  que  les 
Grecs  possédaient  Tanatomie.  Mais  à  ceux  qui  ont  pu  en  douter,  il  suffît 
de  citer  les  monuments  et  les  textes,  également  probants.  Peut-être  même 
faudrait-il  attribuer  rinfériorité  des  artistes  modernes  par  rapport  aux 
anciens  à  leur  infériorité  en  science  anatomique.  Ainsi  Tapprenti  étudiera  la 
structure  interne  du  corps,  la  charpente  osseuse  et  le  système  musculaire, 
la  première  surtout,  car  c'est  de  la  «  vérité  osléologique  »  que  résulte 
l'expression  du  mouvement,  principe  de  la  vie.  Et  qu'il  ne  se  croie  pas 
quitte  avec  la  lecture  d'un  traité  édité  à  son  usage  ou  même  avec  la  con- 
sultation fréquente  de  l'écorché.  Il  faut  des  investigations  personnelles, 
poursuivies  avec  une  rigueur  scientifique  ;  il  faut  manipuler  le  squelette, 
disséquer  le  cadavre,  «  recommencer  vingt  fois  »  le  dessin  de  chaque 
os  et  de  chaque  détail  et  même,  surtout  si  l'on  veut  sculpter,  modeler  le 
relief  de  chaque  masse  musculaire.  Mais  l'artiste  ayant  presque  toujours 
des  êtres  vivants  à  représenter,  ce  n'est  pas  tout  qu'il  soit  familier  avec  la 
«  statique  »  des  organes,  encore  faut-il  qu'il  connaisse  leur  «  dyna- 
mique ».  Or  le  cadavre  les  offrQ  toujours  à  l'état  d'inertie,  affaissés  de  plus 
et  décomposés  par  la  mort.  Il  faut  donc  compléter  et  corriger  la  science 
anatomique  par  la  comparaison  de  ses  données  avec  les  aspects  du  modièle 
vivant.  Ce  travail  serait  d'ailleurs  singulièrement  simplifié,  si  l'on  dispo- 
sait de  pièces  anatomiques  artificielles  fabriquées  sous  la  direction  des 
maîtres  de  la  science  et  de  l'art  et  représentant  l'écorché  non  plus  au 
repos,  mais  dans  les  diverses  positions  du  corps  en  mouvement.  Dès  que 
l'artiste  possédera  cette  «  connaissance  intime  et  raisonnée  »  des  formes 
et  du  jeu  des  organes,  qu'il  pourra  sur  cette  assise  sûre  fonder  le  dessin 
et  l'expression  de  ses  images,  il  devra  procéder  à  l'analyse  des  «  courbes 
génératrices  des  contours  »,  à  l'évaluation  du  volume  des  masses  osseuses 
et  musculaires,  au  calcul  de  leur  «  pondération  »  et  de  leur  «  équilibre  ». 

La  méthode  de  travail  préconisée  au  peintre  ou  au  sculpteur  de  figures 
humaines  se  recommande  également  à  leurs  collègues  adonnés  à  la  repré- 
sentation des  autres  parties  de  la  nature.  Ainsi,  le  paysagiste  demandera 
à  des  études  analogues,  commencées  de  bonne  heure  et  continuées  avec 
persévérance,  de  l'initier  à  la  structure  et  aux  fonctions  des  végétaux,  aux 
formes  caractéristiques  des  terrains,  au  rôle  des  agents  atmosphériques. 

Il  importe  enfin  que  l'apprentissage  du  métier  soit  guidé  par  les  mômes 
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principes  d'effort  personnel  et  de  travail  consciencieux.  Loin  do  consister 
dans  la  réception  passive  de  secrets  professionnels,  il  doit  s'acquérir  par 
une  pratique  précoce.  «  Avez-vous  exercé  votre  crayon...  hâtez-vous 
d'entreprendre  ce  que  vous  devez  faire  toute  votre  vie  !  »  En  somme, 
<c  pour  arriver  à  une  imitation  exacte  de  la  belle  nature,  il  faut  analyser 
l'objet  à  imiter...  Plus  l'analyse  sera  exacte  et  déterminée,  plus  la  con- 
naissance sera  claire  et  distincte  et  plus  l'imitation  se  ressentant  de  cette 
qualité  s'assimilera  au  type  original  ».  «  11  y  a  dans  l'étude  de  l'art  une 
route  que  la  nature  a  tracée  et  dont  on  ne  s'écarte  point  impunément.  Le 
premier  objet  de§  études  de  l'artiste  doit  être  la  vérité  d'imitation  puis- 
qu'elle est  la  première  condition  de  l'art...  Cette  route  est  la  seule  qui 
n'égare  point,  toutes  les  autres  sont  dangereuses.  Le  modèle  est  la  règle 
première j  il  fie  s'agit  que  de  t embellir^.  » 

C'est  donc  bien  à  deux  doctrines  contraires  qu'aboutit  l'effort  esthétique 
de  ce  temps. 

L'une  répudie  toute  attache  avec  la  réalité.  A  l'architecture  elle  enseigne 
le  mépris  des  nécessités  naturelles  et  morales  et  lui  impose  une  servile 
copie  des  formes  antiques.  Aux  arts  du  dessin  elle  assigne  la  mission  de 
manifester  la  perfection  générale  soit  dans  des  images  anonymes  soit  dans 
des  allégories  gréco-romaines.  Peu  lui  importe  que  le  goût  ou  seulement 
l'intelligence  d'œuvres  conformes  à  ce  système  supposent  chez  les  spec- 
tateurs une  culture  philosophique  et  une  connaissance  historique  refusées 
à  l'immense  majorité  des  hommes,  qu'il  n'y  ait  rien  pour  plaire  aux  yeux 
ou  pour  parler  à  l'âme  de  la  foule;  car  elle  exhorte  l'artiste  à  dédaigner 
également  les  critiques  et  les  éloges  du  «  vulgaire  borné  »,  des  «  petits 
esprits  »,  «  ignorants  des  principes  de  l'antiquité  comme  de  la  théorie  de 
l'Idéal  ».  Elle  réserve  aux  <*  honnêtes  gens  »  un  art  supérieur,  ésotérique, 
inaccessible  en  son  étroit  sanctuaire  aux  masses  non  initiées*.  Ce  n'est 


1.  Em.  David,  Art  stat.,  p,  177.  180,  182,  188,  195,  198,  199,  200,  202-205.  494,  495. 
496-499,  501,  502,  504,  506,  514,  etc.  —  Ponce,  Sur  le  beau  idéal.  —  L.  Dupuy,  Mémoire, 
passim  et  p.  29.  34.  40.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII.  p.  333;  t.  X,  p.  498;  t.  XI, 
p.  559,  an  V;  t.  XI,  p.  458.  —  Le  Breton,  Notice  de  Vendémiaire  XllI,  p.  17.  —  Taillasson. 
Observations,  p.  19.  «  O  vous  qui  vous  sentez  entraînés  par  le  plaisir  de  peindre  le  paysage, 
quittez,  quittez  vos  froides  écoles.  Que  sont  toutes  leurs  leçons  devant  l'amas  immense  des  richesses 
de  la  nature.  Près  de  son  langage  sublime  que  sont  leurs  préceptes  usés?  »  —  Virey,  Emploi  des 
caractères,  passim.  —  Valencicnnes,  Perspective  pratique,  p.  XIII.  —  Révérony  Saint-Cyr, 
chap..  De  l'imitation  des  corps  vivants.  —  Voïart,  Lettres  impartiales  (an  XIII).  p.  60;  — 
Mémoires  de  la  Classe  de  Litt.  et  B. -Arts,  IV,  p.  43. 

2.  Q.  de  Quincy,  Idéal,  p.  37;  II.  159,  160.  «  L'artiste,  dit-il.  ne  peut  jamais  être  tenu 
d'avoir  en  vue  les  hommes  ignorants  dos  conventions  de  lart»  (p.  225).  —  Imit.,  p.  172, 
419-20.  —  Lens,  Réflex  génér.  et  Express.  —  Les  Entretiens  sur  les  ouvr.  de  peint. 
(1810)  se  plaignent  en  termes  amers  de  l'mvasion  du  Salon  par  le  peuple. 
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pas  à  dire  qu'elle  soit  aussi  métaphysique  qu'elle  Tannonce  et  qu'elle 
provoqué  à  une  vie  cérébrale  aussi  inlense  qu'elle  voudrait  le  faire  croire- 
Sous  ses  dehors  imposants  elle  n'a  guère  d'autre  idéal  qu'une  illustration 
schématique  d'hypothèses  sur  la  meilleure  conformation  du  corps  humain  ; 
en  fait,  son  ambition  ne  va  pas  au  delà  d'une  rectilicalion  de  dessin  diri- 
gée parle  souci  de  l'élégance  des  contours  et  de  l'harmonie  des  propor- 
tions. Mais  on  ne  voit  pas  qu'elle  songe  à  élever  l'artiste  au  rôle  grandiose 
d'interprète  poétique  des  croyances,  des  passions,  des  préoccupations  de 
ses  contemporains,  de  traducteur  dans  la  langue  des  formes  et  des  couleurs 
d'une  pensée  forte,  d'un  sentiment  délicat  ou  d'une  sensation  rare.  Bien 
pis,  l'examen  de  la  méthode  qu'elle  recommande  révèle  que  ses  apparences 
rationnelles  dissimulent  un  empirisme  grossier.  Car  le  type  de  beauté 
dont  elle  propose  aux  modernes  la  figuration  n'est  autre  que  celui  qu'elle 
découvre  dans  les  statues  grecques  et  quand  elle  semble  légiférer  au  nom 
de  la  Raison,  ce  sont  des  observations  faites  sur  les  antiques  qu'elle  géné- 
ralise et  codifie.  Le  sophisme  est  d'autant  plus  grave  que  l'analyse  est 
inexacte  et  ses  conclusions  étrangères  à  l'art.  Elles  tendent  en  effet  à 
transformer  l'artiste  en  une  sorte  de  moine,  cloîtré  loin  du  monde  et  de 
la  vie  dans  un  ordre  qui  serait  voué  à  la  béate  contemplation  et  à  la  repré- 
sentation^ indéfinie  d'une  icône  géométrique. 

A  une  esthétique  qui  semble  plus  appropriée  à  l'immobilité  hiératique 
de  l'Orient  qu'au  libre  génie  de  l'Europe  s'en  oppose  heureusement  une 
autre  qui  affranchit  l'art  de  toute  superstition,  du  joug  des  règles  comme 
de  celui  du  passé.  Pour  chaque  artiste  elle  réclame  le  droit  d'obéir  à  ses 
tendances  propres  et  à  l'inspiration  du  moment,  pour  chaque  peuple  celui 
d'accommoder  ses  créations  artistiques  à  ses  instincts  originaux  et  à  ses 
servitudes  physiques.  Point  d'architecture  historique  et  érudite  occupée 
à  de  minutieuses  restaurations  archéologiques  ;  mais  un  art  vivant  adapté 
à  la  nature  locale  et  à  une  civilisation  spéciale.  Pour  la  peinture  et  la  sculp- 
ture, point  d'imitation  dégradante  ni  de  procédés  mécaniques;  mais  un 
régime  de  liberté  absolue  qui  accepte  l'humble  image  de  la  réalité  au 
même  litre  que  le  rôve  de  la  beauté  pure  et  qui  ne  mette  à  l'exaltation  de 
l'imagination  et  de  la  sensibilité  d'autre  entrave  que  l'obligation  d'em- 
prunter les  moyens  d'expression  à  la  nature  et  de  ne  parler  qu'une  langue 
compréhensible  à  tous.  De  sorte  que  cette  théorie  qui  se  fonde  sur  le  res- 
pect de  la  vérité  l'emporte  en  spiritualité  sur  celle  qui  se  réclame  à  grand 
fracas  de  l'Idéal.  Au  lieu  de  confiner  l'artiste  dans  la  poursuite  de  la  per- 
fection plastique  du  corps  humain,  elle  veut  qu'il  s'inquiète  de  pensées  et 
de  sentiments,  qu'il  soit  en  communion  intime  avec  l'âme  de  sa  race  et 
celle  de  son  temps,  qu'il  s'allie  enfin  au  poète,  au  philosophe,  à  l'historien 
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pour  charmer,  consoler  el  instruire  l'humanité.  Comme  elle  ne  l'admet  à 
Texercice  de  cette  noble  fonction  qu'après  de  fortes  études  et  une  longue 
pratique  du  métier,  elle  peut  espérer  que  Tapplicalion  de  ses  principes 
réaliserait  au  profit  du  spectateur  l'union  du  plaisir  de  l'œil  et  du  progrès 
de  l'intelligence. 


CHAPITRE  III 
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Origines  des  doctrines  esthétiques. 

Il  importe  de  rechercher  les  origines  des  deux  courants  d'idées  que 
nous  avons  reconnus,  Tiniluence  de  chacun  devant  être  proportionnelle 
à  la  profondeur  des  couches  historiques  où  puisent  ses  sources. 

Partisans  et  adversaires  du  <(  système  idéal  »  se  sont  accordés  à  faire 
honneur  de  son  invention  à  Winckelmann  et  à  Mengs,  de  son  application 
à  Vien  et  à  David  et  de  Toccasion  de  sa  naissance  à  la  découverte  d'Her- 
culanum. 

Cette  explication  renferme  une  part  de  vérité  :  lus  et  relus  dans  toutes 
les  langues  de  TEurope,  les  écrits  de  Winckelmann  et  de  Mengs  devinrent 
une  sorte  de  bréviaire  esthétique,  tandis  que  David  servit  de  modèle  aune 
foule  d'imitateurs.  Mais  les  idées  qu'ils  défendaient  ou  illustraient  étaient 
trop  étrangères  aux  conceptions  ordinaires  de  l'humanité,  à  ses  inclilia- 
tions  naturelles  et  trop  souvent  aussi  à  son  bon  sens  natif,  pour  que  leur 
fortune  pût  se  justifier  par  l'hypothèse  d'une  crise  subite  et  d'une  initia- 
tive individuelle.  Elle  suppose  au  contraire  l'action  lente  et  prolongée  de 
causes  lointaines  ainsi  que  la  préexistence  d'une  secrète  harmonie  entre 
les  prétentions  révolutionnaires  des  novateurs  et  les  tendances  confuses 
des  masses.  En  vérité  Winckelmann  et  David  n'ont  ni  inventé  leur  sys- 
tème esthétique  ni  surpris  leur  public,  ils  ont  moins  «  révolutionné  » 
qu'ils  ne  l'ont  célébré  et  leur  œuvre  s'est  bornée,  suivant  le  cours  ordi- 
naire des  choses,  à  précipiter  une  évolution  dont  le  principe  était  bien 
antérieur  à  leur  intervention. 

Rappelons  d'abord  qu'ils  comptaient  de  nombreux  devanciers.  Sans  re- 
monter comme  eux  à  Platon,  à  Cicéron,  à  Quintilien  ou  à  Vitruve  ;  sans 
parler  des  théoriciens  de  la  Renaissance  italienne  qu'ils  ne  semblent  pas 
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connaître,  de  Fréart  de  Chambray  à  Caylus  mainte  profession  de  foi  es- 
thétique avait  affirmé  le  principe  de  Tunité  du  Beau,  incamé  dans  Tart 
antique  et  modèle  obligé  de  Tari  moderne.  D'autre  part,  bien  avant  David, 
application  en  avait  été  faite  :  on  avait  vu  Lebrun  interroger  avidement 
Tantique,  sans  bien  entendre  Toracle  et  Poussin  donner  l'exemple  de  la 
peinture  rationnelle. 

Ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  les  uns  et  les  autres  fussent  des  initiateurs. 
Leur  rôle  se  bornait  à  la  simple  transmission  d'un  mouvement  dont  l'im- 
pulsion, partie  de  loin,  affectait  simultanément  toutes  les  branches  de 
l'activité  humaine  ;  leur  doctrine  esthétique  n'était  qu'une  manifestation 
de  ce  qu*on  appelle  «  l'esprit  classique.  »  Ses  caractères  sont,  en  effet,  les 
mômes  que  présentent  à  des  degrés  divers  la  pédagogie,  la  littérature,  la 
philosophie  et  la  science  issues  de  la  Renaissance.  La  première  était  fon- 
cièrement latine;  la  seconde,  dérivée  de  ses  devancières  grecque  et  ro- 
maine, empruntait  à  la  simplification  généralisatrice  son  procédé  favori  ; 
la  troisième  était  essentiellement  subjective  et  idéaliste,  la  dernière  ex- 
clusivement mathématique  et  abstraite.  Comment  l'art  qui  se  développait 
à  leurs  côtés  n'aurait-il  pas  adopté  la  môme  méthode?  En  fait,  de  part  et 
d'autre,  c'est  la  môme  prépondérance  de  la  raison  et  la  môme  insensi- 
bilité, le  môme  dédain  de  la  réalité,  la  môme  prédilection  pour  les  spécu- 
lations théoriques  sur  Tessence  du  Beau,  sa  perception  et  sa  représentation, 
la  môme  foi  dans  la  vertu  des  receltes,  la  môme  étroitesse  de  vues  et  la 
môme  intransigeance,  enfin  le  môme  besoin  de  démonstration  et  de  pro- 
sélytisme. Le  xwn''  siècle  aggrava  les  défauts  de  ce  tempérament.  Le 
grand  effort  de  recherche  et  d'explication  universelles  qui  constitue  l'ori- 
ginalité de  celte  époque,  acheva  d'habituer  les  hommes  à  penser  plus 
qu^  sentir,  à  raisonner  plutôt  qu'à  s'émouvoir.  En  môme  temps,  la  pro- 
digieuse floraison  des  sciences  engendrait  dans  cet  âge  de  libre-pensée  un 
fanatisme  d'un  nouveau  genre,  une  croyance  à  la  puissance  indéfinie  de 
l'esprit  d'analyse,  une  tendance  à  lui  tout  subordonner,  les  arts  comme  le 
reste.  Enfin,  les  préoccupations  politiques  ayant  mis  à  la  mode  les  répu- 
bliques anciennes  et  les  héros  de  Plularque,  Tantiquornanic  séculaire 
s'en  trouva  momentanément  exaspérée  et  l'art  se  ressentit  de  la  vogue  de 
l'austérité  Spartiate. 

Ce  qui  est  vrai  de  l'Idéalisme  ne  l'est  pas  moins  de  son  antithèse.  Le 
classicisme  ne  parvint  pas  à  supprimer  son  rival  qui,  de  Perrault  h.  Fal- 
conel,  protesta  assez  souvent  pour  empocher  la  prescription.  Au  xviu* 
siècle,  le  triomphe  de  la  raison  fut  trop  complet  pour  ne  pas  provoquer 
une  réaction  du  sentiment  qui,  exagéré  à  son  tour,  dégénéra  en  senti- 
mentalisme larmoyant.  Ce  réveil  de  la  sensibilité  fut  d'ailleui-s  singuliè- 
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rement  servi  par  la  Révolution,  dont  les  catastrophes  incitèrent  les 
survivants  aux  méditations  mélancoliques.  Il  en  résulta  une  brillante  res- 
tauration de  Témotion  et  de  l'inspiration.  En  môme  temps,  une  renais- 
sance catholique  remettait  en  honneur  les  temps  méprisés  du  Moyen  Age, 
tandis  que  se  développait  une  conception  réaliste  de  l'histoire  qui  allait 
imposer  à  Tart  comme  à  la  littérature  le  respect  de  la  vérité  et  le  souci  de 
révocation  du  passé. 

Quant  à  la  réhabilitation  de  la  Nature  végétale  et  animale,  méprisée  et 
ignorée  du  classicisme,  elle  s'explique  par  le  dégoût  qu'inspire  périodi- 
quement aux  hommes  l'excès  de  civilisation  urbaine.  Mais  c'est  h.  une 
autre  cause  qu'elle  dut  sa  parfaite  réintégration  dans  la  sphère  des  lettres 
et  des  arts.  La  fin  du  xviii*  siècle  vit  s'accomplir  dans  le  domaine  intel- 
lectuel une  révolution  qui  aux  yeux  de  l'historien  philosophe  éclipse 
peut-être  les  autres.  C'est  alors  en  effet  que  les  sciences  naturelles  inau- 
gurèrent leur  prodigieuse  fortune  et,  détrônant  les  mathématiques  de 
leur  vieille  prééminence,  modifièrent  profondément  l'orientation  de  l'es- 
prit français.  La  science  ne  fut  plus  inconciliable  avec  l'art  comme  au 
temps  où  elle  se  réduisait  aux  déductions  d'algèbre  et  de  géométrie.  Les 
sciences  naturelles  ont  le  môme  objet  que  l'art,  la  nature  ;  elles  observent 
ce  qu'il  imite.  Loin  de  détourner  Thomme  de  la  contemplation  sympa- 
thique des  choses,  elles  l'y  invitent,  en  même  temps  qu'elles  le  préparent 
à  des  conceptions  moins  simplistes  et  moins  abstraites. 

Ainsi  les  deux  esthétiques  que  nous  avons  isolées  plongeaient  inéga- 
lement leurs  racines  dans  le  passé.  La  suite  de  ce  travail  achèvera,  nous 
l'espérons,  de  démontrer  que  l'une,  consanguine  à  r«  ancien  régime  », 
ne  pouvait  pas  lui  survivre. 

Afin  de  préciser  la  filiation  des  idées  que  nous  avons  analysées,  nous 
dressons  ci-dessous  la  liste  des  références  invoquées  à  leur  appui. 

Conférences    de   V Académie    de 

Peint,  et  de  Sculpt,,  citées  par  Gault  de  Saint-Germain,  Vie  de  Poussin. 

André,  Essai  sur  le  beau.     .     .  Journ.  de  la  LUt.  franc.  (1807). 

Barthélémy,  Anacharsis.  .     .     .  Droz,  Etudes  sur  le  beau.  —  Ponce,  Essais  sur  la 

perfect.  des  arts  chez  les  Grecs  ;  —  Du  beau  idéal. 
—  Em.  David,  Art.  stat, 

.  Droz. 

.  Q.  de  Quincy,  Dict.  d'archit, 

.  A.  Lens,  Du  bon  goût. 

.  Routier,  Elém.  d'arch, 

.  Droz,  Journ.  de  la  Litt.  fr. 

.  Ne\eu,  Cours  à  l'École  polyt,  —  Eni.  David. 

.  Valori,  Poème  sur  la  peint. 


Beatlie,  Essai  sur  la  poésie. 
Blondel,  Ouv.  d'archit..  . 
Boileau,  Art  poétique.  .  . 
Ballant,  Reigle  génér.  d'arch 
Burke,  Du  sublime.  .  .  . 
Camper,  (JKuvres.  .  .  . 
Castel,  Optique  des  couleurs 


94  ORIGINES.  MANIFESTATIONS  ET  CONFLITS  DES  DOCTRINES  ESTHÉTIQUES. 

Caylus,  Œuvres Raymond,  la  Peinture.  —  Mongez,  de  V Allégorie. — 

(Donné  en  prix  aux  Écoles  centrales  de  Paris.) 
Chambray  (Fréart  de),   Idée  de  Q.  de  Quincy,  Dicl.  d'arch.  —  Sobry,  Poétique.  — 

la  perf.  de  la  peint Routier. 

Cicéron Q.  de  Quincy,  Beau  idéal. 

Cochin Décade  phil.,  an  III. 

Coypel,  Parallèle  de  Véloq.  et  de 

la  peint fiallanche,  (fii  5en/tm. —  Em.  David. 

Crouzas,  Traité  du  Beau.  .    .    .   Paillot  de  Montabert,  du  Geste.   —  Joum.  de  la 

Littér.  fr. 
Dandré  Bardon,  Traités  de  peint. 

et  desculp Neveu. 

D'Aviler,  Dicl.  d'archit.    .     .    .    Q.  de  Quincy,  Dict.  d'arch,  —  Routier. 

De  l'Orme Sobry. 

Desgodelz Sobry. 

Diderot Am.  Duval.  —  Le  Breton,  Bapp.  de  1808.  —  Droz. 

—  Leclerc-Dupuy  (critique).  —  P.  de  Montabert. 
Du  Bos,  Béflex.  crit.  sur  la  Poé-  Ballanche.  —  Boissy  d'Anglas,  Lettre  sur  la  peint. 

sie  et  la  Peint des  Anciens.  —  Em.  David.  —  Droz.  —  Raymond. 

—  Sobry. 
Dufresnoy,  Poème Leclerc-Dupuy. 

Falconet Ponce.  —  Leclerc-Dupuy  (critique).  —  Raymond. 

Félibien Alger,  5^6.  Bourdon.  —Sobry.  —  Em.  David.— 

G.  de  Saint-Germain. 

Gessner,  Lettre  sur  le  pays.    .    .   Décade  philos. 

Hemsterhuis,     Lettres    sur     la 
sculpt Q.  de  Quincy.  —  Ballanche.  — /ournaMe /a  Li7/./*r. 

Hirchfeld Q.  de  Quincy. 

Hogarth Ponce. 

Hutcheson Ballanche.  —  P.  de  Montabert.  —  Journ.  Litt.  fr. 

Kant Ballanche.  —  Q.  de  Quincy  (critiques).  —  Am.  Du- 
val (critiques). 

Laugier Droz.  —  Sobry.  —  Lavedan,  Poème  des  Arts.  — 

Routier. 

Le  Batteux P.  de  Montabert.  —  Ballanche.  —  Wilgrin  Taillefer. 

Lessing,  Laocoon Droz.  —  P.  de  Montabert.  —  Mongez.  —  Raymond. 

—  Q.  de  Quincy.  —  Em.  David. 

Mengs Raymond.  —  Ponce.  —  Em.  David.  —  Mongez.  — 

P.  de  Montabert.  —  Décade  philos.  —  (Donné  en 
prix  aux  élèves  des  Écoles  centrales  de  Paris). 

Mersenne,  Echelle    harmonique 
des  couleurs Valori. 

Montesquieu,  Essai  sur  le  goût.   Em.  David.  —  Droz.  —  Viel,  Principes  de  Vordonn. 

—  Wilgrin  Taillefer. 

Palladio Viel.  —  Legrand,  Parallèle.  —  Q.  de  Quincy.  —  Rou- 
tier. 

Parent Ponce. 

Perrault Viel.  —  Routier.  -  Sobrv. 
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De  Piles Sobry.  —  Raymond.  —  P.  de  Monlabert. 

Platon Q.  de  Quincy. 

*  Reynolds Ponce.  —  Ein.  David.  —  P.  de  Monlaberl. 

Scamozzi Routier. 

Sulzer Raymond,  —  Q.  de  Quincy.  —  P.  de  Montabert. 

Vignole Routier.  —  Sobry.  —  Viel. 

Vinci  (L.  de) Droz.  —  Ponce. 

Vilruve Routier. 

Watelel Raymond.  —  Décade  phxL 

Webb Leclerc-Dupuy.  —  Sobry.  —  P.  de  Montabert.   — 

£m.  David. 

Winckelmann Droz. — Ponce.  — Raymond. —  Em.  David.  —  Le- 
clerc-Dupuy. —  Sobry  (vives  critiques.)  —  Mongez. 
—  P.  de  Montabert.  —  Détoumelle. 


La,  litléralure  esthétique.  —  Les  esthéticiens, 

«  Il  ne  se  trouve,  écrivait  en  1813  Paiilot  de  Montabert,  sur  aucune 
partie  de  la  théorie  des  recherches  neuves,  profondes  et  méthodiques,  qui 
soient  au  niveau  des  nouvelles  idées  dont  on  aperçoit  les  résultats  dans 
les  tableaux  qui  honorent  depuis  plus  de  vingt  ans  nos  écoles  »  ;  d^autres 
contemporains  portent  des  jugements  aussi  sévères  sur  Tcnsemble  ou  sur 
une  partie  spéciale  de  l'esthétique  de  leur  temps'.  La  curiosité  philoso- 
phique et  TefTort  d'analyse  qu'attestent  les  idées  dont  nous  avons  fait  le 
recensement  contredisent  la  rigueur  de  cette  sentence  générale.  Nous 
souscrivons  au  contraire  bien  volontiers  à  l'application  de  ses  conclusions 
à  certains  théoriciens  dont  la  faconde  superficielle  fait  illusion  et  dont 
l'érudition,  trop  souvent  indigeste,  résulte  d'emprunts  avoués  ou  déguisés 
aux  écrits  de  Winckelmann ,  de  Mengs,  de  Wcbbs,  de  Dubos,  deLaugier,  etc. 

La  critique  d'art  n'est  alors  ni  supérieure  ni  inférieure  à  la  moyenne 
ordinaire.  Les  artistes  contemporains  ne  se  sont  pas  montrés  tendres  à 
son  égard,  affectant  de  ne  voir  dans  ses  auteurs  que  des  impuissants  et 
des  envieux,  aux  gages  de  certaines  personnalités,  «  occupés  pour  quelques 
liardsà  abreuver  de  découragement  les  artistes  estimables  et,  en  flétrissant 
le  talent,  à  lui  enlever  ses  moyens  de  subsistance'  ».  Cependant  les 
feuilletons  artistiques  des  revues  spéciales  et  des  périodiques  politiques 
font  preuve  de  conscience  et  d'une  relative  impartialité. 

Quant  à  la  littérature  de  brochures  et  de  pamphlets  inaugurée  par  le 
xvui"  siècle,  elle  continue  de  placer  son  mot  à  chaque  exposition.  Beau- 

1.  Cf.  Q.  de  Quincy,  —  Sobry,  etc. 

2.  ChatiAsard,  Décade,  t.  XVlII,   p.  278.  —  Sobry,  p.  67.   —    Girodel,  Crit.  des  crit,  du 
Salon  de  1806,  passim. 
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coup  de  ces  opuscules  sont  d'une  parfaite  nullité.  Souvent  rédigés  en  vers 
d'une  prosodie  douteuse,  ils  ne  débitent  que  des  niaiseries  ou  subor- 
donnent leur  jugement  aux  exigences  de  la  rime,  du  couplet  ou  du  jeu  de 
mots.  Les  Arlequin,  les  Gille,  les  Cassandre,  les  Scapin,  les  Ombres 
d'artistes  ou  de  grands  hommes  font  leur  visite  au  Muséum,  divaguent  à 
tort  et  à  travere,  mais  aussi  à  Toccasion  savent  décocher  sous  forme 
plaisante  des  traits  piquants  qui  durent  ouvrir  de  cuisantes  blessures*. 

Du  groupe  des  théoriciens  ou  juges  d'art  de  ce  temps  se  détachent 
nettement  deux  personnalités,  celles  de  Quatremère  de  Quincy  elà'Emeric 
David*, 

Favorisé  d'une  situation  de  fortune  qui  lui  garantissait  l'indépendance, 
pourvu  par  la  Révolution  d'une  notoriété  politique,  membre  influent  de 
la  troisième  classe  de  l'Institut,  attaché  en  quelque  sorte  hors  cadre  à  la 
quatrième  ^  Quatremère  de  Quincy  (1755-1849)  était  en  bonne  posture 
pour  assurer  du  retentissement  à  ses  idées.  De  réelles  qualités  de  pensée 
profonde  et  môme  subtile,  de  démonstration  méthodique,  de  style  sobre 
et  vigoureux,  une  science  érudite  et  variée,  un  goût  très  vif  et  une  pratique 
personnelle  de  l'art*  communiquaient  d'autre  part  à  son  opinion  une 
haute  autorité  qu'atteste  la  citation  assez  fréquente  de  ses  écrits  \ 

Il  mit  ces  divers  avantages  au  service  de  la  conception  idéaliste  et 
antiquaire  de  l'art.  C'est  à  lui,  la  liste  des  références  en  témoigne,  que 
nous  empinintons  la  majeure  partie  des  éléments  de  l'exposé  de  celte 
théorie.  Adhésion  définitive  et  absolue  de  l'architecture  au  type  antique, 
caractère  abstrait  des  arts  du  dessin  réduits  à  l'épuration  des  formes  et  à 
la  refonte  systématique  de  la  réalité,  immobilisation  de  cet  art  philoso- 
phique dans  les  formules  de  canons  mathématiques  et  sa  soumission 


1.  Cf.  la  liste  bibliographique  de  la  critique  d'art  et  les  chapitres  relatifs  aux  artistes. 

2.  Cf.  ci-dessous  la  liste  chronologique  de  leurs  publications. 

3.  Pour  éviter  des  répétitions  nous  omettons  dans  ce  chapitre  la  personnalité  de  Le  Breton, 
secrétaire  perpétuel  de  la  quatrième  classe  de  l'Institut,  dont  Taction  personnelle  se  confond  avec 
celle  de  cette  compagnie. 

4.  A  la  date  de  1819,  P.-L.  Courier  écrit  cette  phrase:  «  On  sait  que  pour  être  de  votre 
Académie,  il  ne  faut  que  plaire  k  deux  hommes,  &  M.  de  Sacy  et  à  M.  Q.  de  Quincy  »  (Lettre  à 
MM.  de  l'Acad.  des  Inscr.  et  B.  Lettres).  —  A  la  «  quatrième  classe  »,  il  fît  partie  de  la  com- 
mission chargée  de  composer  les  médailles  historiques  du  règne  de  Napoléon  et,  à  partir  de  1810, 
de  la  commission  du  Dictionnaire  des  Beaux- Arts.  En  1804,  il  lut  à  une  séance  publique  de 
cette  classe  une  dissertation  sur  la  diversité  du  génie  dans  l'art. 

5.  Il  sculptait  et  il  avait  approfondi  l'architecture. 

2.  Cf.  Eug.  Dandréo,  Lettre  sur  le  Salon  de  1808.  —  Paillot  de  Montabert,  du  Geste, 
1809  et  1813.  —  Droz,  Essais,  1815.  —  Le  Breton.  Rapp.  Dans  la  suite  cette  réputation  n'a 
fait  du  reste  que  croître.  —  Cousin,  Du  Beau,  s'incline  devant  «  un  homme  qu'il  ne  craint  pas 
de  comparer  &  Winckelmann».  En  1859,Bartli.  de  Saint-Hilaire  s'en  réfère  également  (^Rapp. 
sur  le  mém.  de  M.  Lévôque)  k  «  l'illustre  Monsieur  Quatremère  de  Quincy  ». 
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• 

servilc  aux  formules  antiques,  composition  allégorique  et  symbolique, 
dédain  absolu  de  la  vérité  historique,  tel  est  le  thème  du  raison- 
nement généralement  vigoureux,  souvent  puissant,  quelquefois  spécieux, 
toujours  marqué  au  coin  d'une  conviction  absolue  et  intransigeante, 
qu'il  déduisit  dans  le  premier  volume  de  son  Dictionnaire  d'architecture 
(1789),  dans  deux  articles  sur  V Idéal  dans  les  arts  du  dessin,  insérés 
aux  Archives  littéraires  (1805)  et  plus  tard  réunis  en  volume,  dans  ses 
Considérations  sur  les  arts  du  dessin  en  France  [il^\)^  dans  ses  Lettres 
contre  le  déplacement  des  monuments  de  l'Italie  {\1%).  Il  est  cependant 
des  cas  où  il  nous  révèle  un  tout  autre  tempérament  esthétique.  Dans 
ses  Considérations  morales  sur  la  destination  des  ouvrages  de  Fart,  lues  à 
rinstitut  en  1806  et  publiées  en  volume,  il  se  montre  passionné  de  sen- 
timent et  de  spontanéité,  adversaire  décidé  de  la  Raison  patronne  de  ses 
autres  écrits.  Un  article  sur  le  passage  de  Pline  :  «  graeca  res  est  nihil 
velare  »,  imprimé  en  1806  dans  les  Archives  littéraires  et  dans  les  Nou- 
velles des  arts,  conteste  résolument  ce  qu'avait  affirmé  l'année  précédente 
V Essai  sur  l'Idéal,  le  principe  de  l'application  absolue  du  costume  antique 
ou  héroïque  aux  personnages  historiques  modernes.  Çà  et  là  enfin  abon- 
dent des  concessions  qui  déroutent,  comme  la  reconnaissance  des  beautés 
de  l'architecture  gothique  ou  la  sévère  condamnation  de  la  «  singerie  de 
l'antique  w.La  manifestation  de  ces  théories  est  néanmoins  trop  exception- 
nelle pour  qu'on  n'ait  pas  le  droit  d'attribuer  à  Quatremère  de  Quincy  le 
rôle  de  champion  attitré  et  quasi  officiel  de  l'art  idéaliste  et  antiquomane, 
dont  avec  Winckelmann  et  Mengs  il  fonda  la  théorie. 

Si  pour  cette  époque  c'est  Quatremère  de  Quincy  qui  incarne  la  concep- 
tion idéalo-antique  de  l'art,  c'est  Emeric  i)«vïrf(1755-1839)  qui  personnifie 
la  théorie  adverse.  Aussi  érudit  que  Quatremère,  mais  moins  amateur  de 
«  métaphysique  nuageuse  »,  il  compense  le  défaut  d'expérience  technique 
par  une  précieuse  faculté  d'impression  vive,  d'imagination  poétique  et 
d'expression  animée.  Avocat  des  droits  de  la  vérité,  amateur  d'imitation 
réaliste  poussée  jusqu'à  l'illusion,  il  n'en  proclame  pas  moins  la  supé- 
riorité de  la  beauté.  Mais  la  définition  qu'il  en  donne  unit  à  l'idéal  la 
vérité,  à  la  noblesse  l'animation  et  l'expression,  tandis  que  la  méthode 
qu'il  préconise  recourt  non  à  l'observance  aveugle  de  canons  traditionnels 
mais  à  la  consultation  des  chefs-d'œuvre  de  la  nature.  Adversaire  déclaré 
de  toute  imitation,  il  exhorte  les  artistes  à  l'effort  personnel,  au  travail 
d'après  nature,  leur  garantissant  l'égalité  avec  les  maîtres  anciens  si  à 
l'intelligente  copie  de  leurs  œuvres  ils  préfèrent  la  reprise  méthodique 
des  études  dont  elles  furent  le  fruit.  Libéral  irréductible,  il  associe  dans 
son  admiration  la  légende  païenne  et  la  chrétienne,  l'art  antique  et  l'art 
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du  moyen  âge,  Tart  italien  cl  Fart  français,  dont,  à  mainte  reprise,  il 
revendiqua  le  mérite  méconnu.  Telles  sont  les  opinions  qu'il^  défendit 
avec  chaleur  et  éloquence  dans  divers  écrits  :  Mémoire  sur  les  causes  de  la 
perfection  de  la  sculpture  antique  et  sur  les  moyens  d'y  parvenir,  présenté 
au  concours  de  l'Institut  en  Tan  IX,  publié  ensuite  sous  le  titre  de  Recher- 
ches  sur  Vart  statuaire  (1803)  ;  Musée  olympique  de  T École  vivante  (1796)  ; 
Influence  de  la  peinture  sur  les  arts  d'industrie  commerciale  (1805)  ;  Éloges 
de  Puget  {\%Q1)  et  de  Poussin  (1812);  Discours  sur  la  sculpture  ancienne, 
sur  la  peinture  moderne,  sur  la  gravure,  insérés  dans  le  Musée  français,  efc. 

La  place  conquise  par  Emcric  David  dans  la  littérature  artistique  de 
son  temps  fut  des  plus  belles.  11  connut  les  triomphes  académiques  et 
celui,  plus  glorieux,  de  l'adoption  de  ses  idées.  Sa  parole  fut  écoutée  et 
trouva  de  Técho  :  les  Recherches  sur  l'art  statuaire  «  firent  événement  », 
c'est  un  ultra-classique  qui  Tatteste*  et  devinrent  une  autorité.  Le  plan 
de  Musée  de  l'École  vivante  ne  fut  pas  étranger  à  la  création  du  Musée  du 
Luxembourg  et  du  Conservatoire  des  arts  et  métiers.  Enfin,  le  Mémoire 
sur  les  Causes  de  la  perfection  de  la  sculpture  antique  détermina  une  modi- 
fication capitale  dans  le  système  pédagogique  de  TEcole  des  Beaux-Arts'. 

A  la  suite  de  Q.  de  Quincy  et  d'Emeric  David  doivent  prendre  rang  des 
hommes  qui,  à  des  degrés  divers,  eurent  action  sur  les  opinions  esthéti- 
ques de  leurs  contemporains. 

En  tôte  nous  plaçons  Aînaury  Duval  (1760-1838).  Chef  du  bureau  des 
Beaux-Arts  au  ministère  de  l'Intérieur  sous  le  Consulat,  fondateur  avec 
Ginguené  de  l'importante  Décade  philosophique  où  les  articles  signés 
D.,A.  D.  ou  Po  lyscope  soi\{  de  sa  plume,  collaborateur  de  Y  Abeille,  de 
VAthenœum,  couronné  par  l'Institut  en  Tan  XllI  pour  son  mémoire 
sur  Vhifluence  de  l'art  sur  l'industrie,  il  fut  à  même  de  manifester  ses 
idées  et  d'exercer  quelque  influence.  Il  mérite  d'ailleurs  une  mention 
spéciale  pour  la  justesse  de  son  sens  esthétique  et  le  libéralisme  de  son 
jugement.  Apôtre  de  l'art  moralisateur  et  patriotique,  il  recommande 
l'abandon  de  l'allégorie  et  de  la  mythologie,  inconvenantes  et  épuisées, 
en  faveur  des  sujets  nationaux.  Ennemi  de  l'imitation,  il  reproche  sévère- 
ment à  l'école  de  David  son  pillage  cynique  des  modèles  antiques.  Curieux 
de  vérité,  de  vie  et  d'expression,  il  exige  de  Tart  Tétude  serrée  de  la  na- 
ture, le  souci  du  détail  caractéristique,  le  respect  des  données  historiques 


1.  Dclécluzc. 

2.  Cf.  Dclécluzc,  Soui'e/iirs  sur  David,  p.  210.  —  P.  de  Monlabcri,  Du  Geste,  p.  16.  — 
Guizot,  Salon  de  1810.  —  N.  Ponce,  passim.  —  Q.  de  Quincy.  pour  lequel  nous  renvoyons  à 
Tcxposé  du  Conflit  des  doctrines.  —  Sur  la  modiÔcation  du  programme  de  l'Ecole  des  Beaux- 
Arts,  cf.  le  chap,  de  la  Pédagogie  artistique. 
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et  de  la  couleur  locale.  Amateur  de  paysage,  il  lui  demande  une  représen- 
tation sincère  de  la  réalité  et  surlout  une  fidèle  interprétation  de  Tatmos- 
phère.  Préoccupé  du  coloris,  il  met  au  premier  rang  de  ses  griefs  contre 
l'art  classique  son  insuffisance  sous  ce  rapport.  Ënfm,  il  fait  preuve 
d'impartialité  dans  son  appréciation  des  diverses  manifestations  histori- 
ques de  Tart  et  d'intelligence  dans  son  plan  de  classement  méthodique 
d'un  Musée. 

Chaussard  {il66AS2Z)  était  artiste  et  enthousiaste:  c'était  assez  pour 
que  chez  lui  une  conception  réaliste  et  poétique  de  l'art  l'emportât  sur  des 
velléités  de  classicisme  abstrait  et  raisonneur.  Une  idée  fixe  le  mène,  la 
foi  dans  l'utilité  civile  et  politique  de  l'art.  De  là  son  éloge  du  sujet 
national  et  du  genre  sentimental;  de  là  aussi  son  aversion  à  l'endroit  de 
l'allégorie  et  de  la  mythologie.  Adversaire  du  pastiche  et  des  systèmes  il 
attend  la  renaissance  du  style  des  anciens  du  retour  à  leurs  pratiques  : 
pas  d'idéal  à  priori;  mais  l'imitation  sincère  d'une  réalité  choisie,  la 
fidélité  à  la  vérité  historique,  le  souci  de  Téclairage  et  de  la  couleur  vraie. 
Ses  préférences  vont  à  l'antiquité,  où  il  sait  d'ailleurs  distinguer  la  belle 
époque  grecque  des  suivantes;  mais  elle  n'excluent  pas  une  vive  admi- 
ration pour  les  artistes  de  la  Renaissance  parmi  lesquels  Jean  Goujon 
lui  parait  l'égal  des  Grecs  ;  elles  ne  l'empochent  pas  non  plus  de  rendre 
justice  à  l'art  du  xvii"  et  même  du  xviii'  siècle,  dont  il  vante  le  qualités 
de  composition.  Rédacteur  à  la  Décade,  auteur  d'un  Essai  phiiosophique 
sur  la  dignité  des  Arts  (1798),  d'odes  sur  l'alliance  de  l'art  et  de  l'industrie, 
du  Patîsanias  français,  la  principale  critique  du  Salon  de  i8G6;  chef  de  la 
troisième  section  de  la  commission  thermidorienne  de  l'instruction  publi- 
que, secrétaire  général  du  ministère  de  l'Instruction  publique,  professeur 
à  Rouen,  à  Orléans,  à  Nîmes  et  à  Paris,  Chaussard  ne  manqua  pas  de 
tribunes  où  il  pût  manifester  ses  opinions  avec  une  faconde  pleine 
d'entrain  qui  n'est  pas  exempte  d'enflure  déclamatoire. 

Chez  Landon  (4760-1826)  coexistaient  un  artiste  et  un  littérateur.  Ce 
dernier,  qui  prit  le  pas  sur  l'autre  et  auquel  seul  nous  avons  pour  l'ins- 
tant affaire,  put  en  sa  qualité  de  directeur-rédacteur  des  Annales  du 
Musée  et  des  Nouvelles  des  Arts  prétendre  à  une  certaine  part  d'influence 
sur  ses  contemporains.  Elève  dévoué  et  laudateur  ardent  de  Regnault, 
Landon,  comme  tant  d'autres  alors,  est  partagé  entre  ses  instincts  d'artiste 
et  ses  prétentions  à  la  théorie  érudite  et  raisonneuse.  Le  môme  homme 
tantôt  préconise  l'inspiration  antique,  le  dessin  idéal,  le  style  noble  et 
l'étude  assidue  de  la  sculpture  ancienne,  tantôt  au  contraire  proclame  la 
supériorité  de  la  pensée  et 'de  l'expression,  admet  les  genres  non  histori- 
ques et  les  sujets  modernes  et  vante  les  qualités  de  coloris.  Peut-être  faut- 
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il  attribuer  à  cette  inccrlitude  de  principes  la  rare  impartialité  avec 
laquelle  il  rend  justice  aux  artistes  les  plus  opposés,  à  Prud'hon,  à  Gros, 
à  Géricault,  à  David  comme  à  Regnault  el  à  Vincent. 

En  dépit  de  véhémentes  protestations  contre  Tinvasion  de  la  «  méta- 
physique »  dans  l'art,  Nicolas  Ponce  (1746-1831),  qui  apportait  d'ailleurs 
à  la  spéculation  esthétique  des  qualités  de  penseur  et  une  compétence 
d'artiste,  fut  un  des  plus  féconds  esthéticiens  de  l'époque.  C'en  fut  aussi 
un  des  plus  avisés  et  Ton  ne  peut  que  souscrire  à  la  plupart  des  opinions 
qu'il  défendit  dans  des  lectures  faites  aux  diverses  sociétés  littéraires  d'alors, 
dans  des  articles  insérés  aux  Nouvelles  des  Aî'ts,  au  Mois,  au  Moniteur,  au 
Journal  de  Paris,  au  Maffasiîi  encyclopédique,  enfin  dans  des  mémoires 
dont  plusieurs  furent  couronnés  par  l'Institut.  Apôtre  passionné  de  l'art 
démocratique  et  éducateur,  il  professa  une  doctrine  nettement  hostile 
au  système  idéal  et  antiquomane,  chaudement  favorable  au  contraire  à 
l'art  inspiré  du  sentiment  et  imitateur  de  la  réalité. 

Lebarbier  aîné  (1738-1826),  que  qualifiaient  pour  disserter  sur  l'art  son 
talent  reconnu  d'artiste  el  son  titre  de  ci-devant  académicien,  était  membre 
actif  de  plusieurs  sociétés  littéraires  et  pouvait  assurer  à  ses  opinions  une 
assez  large  publicité.  Elles  se  ramenaient  à  deux  thèses  favorites, 
relatives  Tune  au  rôle  civique  de  l'art  et  au  «  sacerdoce  »  de  l'artiste, 
l'autre  à  l'explication  de  la  supériorité  de  l'art  grec  par  l'influence  d'un 
climat  privilégié. 

Le  Journal  de  l'Empire  et  celui  des  Débats  consacraient  à  chaque  Salon 
une  douzaine  de  feuilletons  rédigés  par  Boutard,  qui  signait  soit  de  son 
nom,  soit  dos  initiales  M.  B. 

Boutard  fut  un  des  champions  les  plus  énergiques  de  la  cause  classique. 
Ennemi  acharné  de  «  Boucher  de  ridicule  mémoire  »,  grand  admirateur 
de  David,  ami  intime  de  Girodet,  il  vanta  les  nudités  des  Sabines  et  fit  du 
Déluge  un  tel  éloge  qu'il  s'attira  le  reproche  de  partialité.  Tout  en  lui  con- 
cédant un  ((  heureux  talent  »,  il  combattit  Prud'hon  qu'il  comparait,  avec 
raison  du  reste,  à  Boucher;  il  n'admirait  Gros  qu'à  son  corps  défendant  et 
lui  reprochait  de  la  «  rudesse  »  et  des  «  écarts  ».  Il  fait  cependant  preuve 
de  liberté  de  jugement  quand  il  pose  comme  qualités  essentielles  de 
l'œuvre  d'art  l'originalité^  et  le  coloris,  quand  il  se  déclare  amateur 
d'imitation  vraie  et  d'efl'et  pittoresque,  quand  il  loue  les  chevaux  de 
Vernet,  les  paysages  d'Ommeganck,  les  vues  de  Granet  et  le  cavalier  de 
Géricault. 

Rédacteur  aux  Archives  littéraires,  au  Publiciste  et  au  Musée  français, 

1.  Peut-étro  faut-il  voir  là  un  cflbt  de  l'influence  de  Girodet. 
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d'où  il  évinça  Emcric  David,  auteur  d'une  brochure  importante  sur  le 
salon  de  1810,  Giiizot  (1787-1874)  prit  résolument  parti  contre  le  système 
idéalo-an tique,  qu'il  rendait  responsable  de  la  plupart  des  défauts  de  l'école 
davidienne. 

Une  culture  artistique  développée  permettait  à  Ler/^'cZÏM/Jî/y  d'éclairer 
aux  lumières  de  la  pratique  les  spéculations  d'une  théorie  généralement 
marquée  au  coin  du  bon  sens  et  du  sentiment.  Tout  en  se  déclarant 
passionné  de  beauté  idéale  et  de  fonnes  épurées  jusqu'au  minimum  de 
réalisme,  il  condamne  le  sujet  antique  comme  incapable  d'intéresser  des 
modernes  et  il  fonde  sur  la  différence  de  climat  et  de  mœurs  la  négation 
d'une  restauration  possible  de  la  formule  esthétique  des  Grecs.  Persuadé 
de  l'existence  du  beau  dans  la  nature,  il  réduit  le  travail  d'idéalisation  à 
la  découverte  et  à  la  mise  en  valeur  des  «  beaux  côtés  »  de  la  réalité. 
Adversaire  des  canons  «  absurdes  »  et  de  Timitation  (^  dégradante  »,  il 
demande  à  une  étude  méthodique  et  «  analytique  »  de  la  nature  l'expres- 
sion ressentie  d'une  pensée  ou  d'un  sentiment.  A  l'égard  de  l'exécution, 
il  professe  une  des  opinions  les  plus  saines  et  les  plus  résolument  affir- 
mées de  cette  époque.  Il  exige  en  effet  que  la  forme  d'une  image  résulte 
non  de  la  silhouette  d'un  contour  accentué,  mais  d'une  gamme  insensi- 
blement dégradée  de  lumières  et  d'ombres. 

Artiste,  très  versé  dans  l'histoire  de  l'art  et  dans  la  connaissance  des 
tableaux,  Gaiilt  de  Saint-Gennain  (1754-1842)  rédigea  un  Guide  des 
amateurs  et  inséra  dans  le  Spectateur  de  Malte-Brun  une  remarquable 
étude  d'ensemble  sur  l'art  de  l'époque  révolutionnaire-impériale.  Son 
excellente  doctrine  se  rattache  plutôt  au  courant  esthétique  antérieur  à 
la  «  révolution  »  de  Vien.  Ainsi  il  fait  l'apologie  de  ce  xviii°  siècle  tant 
décrié,  admire  sincèrement  Prud'hon  et  critique  vivement  l'école  de 
David,  en  môme  temps  qu'il  marque  ses  préférences  pour  la  vérité  d'imita- 
tion, la  couleur  locale  et  le  coloris. 

Sous  la  Révolution  et  l'Empire,  Taillasson  (1746-1809)  négligea  la 
pratique  pour  la  théorie  et  l'histoire  de  Tart.  Membre  de  plusieurs 
sociétés  littéraires,  écrivain  de  mérite,  il  lut  dans  des  séances  académiques 
ou  fit  paraître  dans  des  périodiques  des  études  biographiques,  plus  tard 
réunies  en  volume,  que  Girodet  tenait  en  haute  estime.  Taillasson  est 
un  adversaire  résolu  du  système  idéalo-antique,  dont  il  raille  doucement 
rintransigeance.  Lui-même  n'est  prisonnier  d'aucune  secte  et  ses  juge- 
ments sur  les  maîtres  de  style  le  plus  opposé,  merveilles  d'impartialité 
pour  le  temps  où  elles  parurent,  restent  encore  des  modèles  de  critique. 

Dernier  élu  de  l'Académie  de  Peinture  et  de  Sculpture,  aussitôt  réduit 
par  la  suppression  de  la  Compagnie  au   rôle  de  «  ci-devant  » ,  Deseine 
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(1750-1822)  ne  pardonna  jamais  sa  mésaventure  ni  à  la  Révolution 
politique  ni  à  David,  son  représentant  artistique.  Peut-être  ce  ressen- 
timent entra-t-il  pour  une  bonne  part  dans  la  génération  de  son  esthétique. 
Toujours  est-il  qu'il  se  posa  en  adversaire  acharné  de  l'Institut  et  de  la 
secte  davidienne.  Il  lit  honte  à  celte  dernière  de  ses  habitudes  de  plagiat 
et  de  la  pauvreté  de  sa  facture  et  revendiqua  hautement  contre  les  préten- 
tion du  a  système  idéal  »  les  droits  de  la  vérité  naturelle  et  historique. 
Catholique  militant,  très  en  faveur  auprès  du  clergé  parisien  et  de  la 
société  royaliste,  il  attaqua  violemment  le  principe  du  musée  des  Monu- 
ments français  et  réclama  la  restitution  aux  églises  de  tous  les  objets 
d'art  qui  en  avaient  été  enlevés.  Sa  situation  personnelle  donnait  quelque 
poids  à  ses  opinions. 

Général,  préfet  de  l'Empire,  directeur  de  la  Librairie,  François  de 
Pommereid  (1745-1823)  dut  à  sa  situation  officielle  un  certain  retentisse- 
ment pour  les  doctrines  esthétiques  qu'il  manifesta  dans  sa  traduction 
librement  commentée  de  VArte  divedere  de  Milizia  et  dans  ses  Institutions 
propres  à  faire  fleurir  les  Arts  en  France,  publiées  dans  la  Décade  en 
l'an  IV,  puis  à  part.  Dictée  sans  doute  par  une  conception  utilitaire  de 
l'art  moralisateur,  sa  théorie  est  franchement  hostile  aux  principes 
d'idéalisation,  de  traditions  d'école  et  d'antiquomanie  \ 

Idéaliste  convaincu,  n'admettant  de  l'art  du  passé  que  les  types 
archaïques,  Paillot  de  Montabert  (1771-1849),  auteur  d'articles  dans  le 
Magasin  encyclopédique,  de  brochures  et  surtout  d'un  grand  traité  de 
peinture,  prélend  confiner  les  artistes,  peintres  compris,  dans  Timitation 
des  modèles  égyptiens,  grecs,  «  étrusques  »  ou  primitifs  de  la  Renais- 
sance. Mais  il  renie  les  antiquomanes  issus  de  David. 

André  Lens  (Anvers,  1739-1822)  compta  vers  la  fin  du  xviii"  siècle  parmi 
les  artistes  favorisés  d'une  réputation  européenne  et  l'Institut  de  France 
le  plaça  au  nombre  des  membres  correspondants  de  sa  IV®  classe.  Il  était 
d'ailleurs  connu  comme  écrivain  au  moins  autant  que  comme  peintre  et 
c'est  à  son  traité  du  Costume  de  plusieurs  peuples  de  l'antiquité  (1776) 
plusieurs  fois  réédité,  que  Talma  demanda  les  éléments  de  sa  réforme 
théâtrale.  Son  esthétique  nous  est  révélée  par  son  livre  du  bon  goi\t  en 
peinture  (1811).  Elle  s'inspire  des  doctrines  ultra-classiques  et  en  adopte 
les  conséquences  extrêmes  :  A  la  haine  de  l'  «enthousiasme  »  et  de  !'«  in- 
novation »  correspond  une  foi  naïve  dans  l'efficacité  des  règles  ;  à  l'éli- 
mination de  toute  autre  source  d'inspiration  que  la  mythologie  et  l'his- 

1.  Pommcrcul  est  l'auteur  d'un  projet  de  Chalcographie  française,  présenté  en  l'an  V  & 
Ginçucné,  directeur  de  l'Instruction  publique.  C'est  le  plan  de  la  Chalcographie  du  Louvre. 


LES  ESTHÉTICIENS.  103 

toire  anciennes  une  admiration  exclusive  de  Tantique,  de  Raphaël  et  de 
Poussin.  Quand  nous  aurons  dit  que  son  autorité  préférée  est  V Art  poé- 
tique de  Boileau,  nous  Taurons  suffisamment  défini. 

Droz  (1773-1850)  se  révèle  dans  ses  Études  sur  les  Arts  (1815)  comme 
un  modéré  de  «  juste  milieu  ».  Ses  préférences  vont  certainement  à  la 
formule  artistique  des  Anciens,  ce  qui  ne  Tempôche  pas  de  se  «  sur- 
prendre »,  —  le  mot  est  de  lui,  —  à  louer  des  types  aussi  différents  de 
la  première  que  celui  de  Tart  ogival.  Même  compromis  sur  les  divers 
points  de  la  théorie.  Admirateur  de  la  simplicité  noble  de  Tarchitecture 
antique,  il  ne  s'en  déclare  pas  moins  partisan  de  la  variété  et  de  la  déco- 
ration. Amateur  de  beauté  idéale,  il  admet  cependant  le  simple  réalisme 
et  la  définition  qu'il  propose  de  la  beauté,  place  en  tôte  de  ses  éléments 
essentiels  la  vérité  et  Texpressioo.  Persuadé  du  rôle  dominateur  du  sen- 
timent, il  le  présente  avec  l'originalité,  comme  la  qualité  première  de 
l'œuvre  d'art.  Convaincu  de  la  supériorité  artistique  du  nu,  mais  respec- 
tueux des  convenances,  il  pose  des  bornes  au  droit  d'idéaliser.  Enfin, 
d'accord  avec  ses  contemporains  sur  le  rôle  moral,  social  et  politique  de 
l'Art,  il  contredit  la  doctrine  classique  par  l'importance  qu'il  attache  au 
choix  des  sujets. 

Cordier  de  iMunay  (1826),  intendant  de  la  généralité  de  Caen  avant 
la  Révolution,  émigré  en  Allemagne,  puis  en  Russie,  doit  prendre  rang 
parmi  les  théoriciens  précurseurs  du  Romantisme.  Ennemi  acharné  des 
philosophes  du  xvni®  siècle,  réactionnaire  décidé,  curieux  d'autre  part, 
informé,  l'esprit  élargi  par  l'influence  de  conditions  physiques  différentes 
de  celles  de  France,  il  publia,  à  Berlin  en  1806,  à  Paris  en  1812,  un  cu- 
rieux manifeste  anti-classique,  d'apparence  un  peu  étrange,  mais  rempli 
d'idées  justes,  intitulé  Théorie  circonsphérique  du  beau. 

Sous  le  Consulat,  Esniénard [{ll{i'{%i2)  «  tenait  à  Paris  état  de  grand 
homme  ».  La  définition,  qui  est  de  Stendahl,  est  d'une  parfaite  exactitude 
et  c'est  en  raison  de  cette  célébrité  éphémère  que  nous  introduisons  ici 
l'auteur  du  Salon  de  Van  VIII,  inséré  au  Mercure  de  l'an  IX.  Cette  pro- 
duction fut  mise  en  balance  avec  les  Salons  de  Diderot.  On  avait  alors 
l'engouement  facile,  car  les  articles  d'Esménard  sont  d'une  faiblesse  dé- 
plorable et  le  peu  d'idées  qu'ils  renferment  semble  avoir  été  soufflé  par 
des  artistes.  Les  tendances  en  sont  très  modérées.  La  «  réforme  »  de  Vien 
est  louée,  mais  sans  enthousiasme  ;  le  «  système  »  idéal  est  combattu  dans 
ses  applications  au  dessin,  au  costume  et  au  coloris;  par  contre,  le 
paysage  naturel  est  apprécié  et  le  genre  élevé  presque  à  la  dignité  de 
l'histoire. 

Ecrivain  en  renom,  lauréat  de  tous  les  concours  académiques,  profes- 
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seur  à  FAthénéc,  Victorin  Fabre  (1785-1831)  s'essaya  à  la  critique  artis- 
tique dans  le  Mercure  où  il  signait  Vict,..  F...  Il  y  fit  preuve  de  libéra- 
lisme, louant  aussi  bien  Prudlion,  Gros,  Ommeganck,  Vernet  que  David, 
Girodet  ou  Gérard  et  ne  cachant  pas  son  goût  pour  le  paysage  réaliste  et 
la  peinture  coloriste. 

Conflits  des  doctrines. 

A  plusieurs  reprises,  les  théoriciens  que  nous  venons  de  présenter  eurent 
occasion  d'entrer  en  lice  pour  Taffirmation  ou  la  défense  de  leurs  doctrines. 
Ils  apportèrent  à  ces  tournois  esthétiques  une  ardeur  et  même  une  rudesse 
qui  s'expliquent  tant  par  Tesprit  de  prosélytisme  inhérent  au  tempérament 
français  que  par  Tirritabililé  caractéristique  du  xvni*  siècle,  que  Rousseau 
déclarait  «  particulièrement  haineux  et  malveillant  ». 

Une  première  passe  s'engagea  sur  la  question  de  la  place  h  attribuer 
aux  Flamands  dans  les  galeries  du  Musée*.  De  farouches  classiques  de  la 
Société  républicaine  des  arts  voulaient  qu'on  les  détruisît  ou  tout  au  moins 
qu'on  les  u  renvoyât  aux  manufactures  ».  Soutenu  par  une  partie  du 
public*  contre  «  ceux  qui  nuisaient  aux  arts  en  dénigrant  les  différents 
imitateui*s  de  la  nature  »,  le  Conservatoire  du  Muséum  parvint  à  sauver 
les  proscrits. 

Un  autre  conflit  surgit  au  sein  de  la  troisième  classe  de  l'Institut  à  pro- 
pos de  la  composition  des  médailles  impériales,  les  uns,  Quatremère  de 
Quincy  en  tète,  préconisant  le  style  idéal  à  Tanlique,  les  autres,  parmi 
lesquels  se  distinguait  Mongez,  exigeant  un  style  moderne  respectueux 
de  la  vérité  historique.  Cette  fois,  comme  on  pouvait  l'attendre  d'un 
cénacle  d'antiquaires,  ce  fut  la  thèse  idéaliste  qui  l'emporta. 

Les  concours  qu'ouvrit  la  quatrième  classe  de  l'Institut:  en  l'an  V,  sur 
la  question  de  Vinfluence  de  la  peinture  sur  les  mœurs;  en  l'an  XIII,  sur 
celle  de  Vinfluence  de  la  peinture  sur  les  arts  industriels  ;  en  l'an  IX,  sur 
celle  des  causes  de  la  perfection  de  la  sculpture  antique ,  aboutirent  à  des 
manifestations  anti-idéalistes.  Les  lauréats  du  premier,  Allent  et  Ray- 
mond; ceux  du  second,  Amaury  Duval  et  Emeric  David,  s'accordèrent  à 
condamner  Temploi  de  l'allégorie  et  de  la  mythologie  comme  à  tout  su- 
bordonner au  sentiment. 

Ces  diverses  joutes  n'étaient  que  des  escarmouches  ;  la  dernière  prit  les 
proportions  d'une  vraie  bataille.  Emeric  David,  Lebarbier  aîné,  Leclerc- 


1.  Cf.  section  II,  chap.  i. 

2.  Cf.  les  articles  et  les  vers  conservés  par  Détournellc,  dans  ^n  Journal  de  la  Société  repu- 
blicaine  des  Arts. 
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Dupuy,  Nicolas  Ponce  proposèrent  en  effet  au  problème  qui  leur  était 
posé  une  solution  nettement  empirique  et  réaliste,  empruntée  à  Thypo- 
thèse  soit  d'une  nature  privilégiée,  soit  d'un  tempérament  artistique 
supérieur,  soit  d'une  religion  plus  favorable  aux  arts,  soit  enfin  d'une 
meilleure  méthode  d'imitation.  L'Institut  parut  adhérer  à  leurs  conclu- 
sions par  la  mention  qu'il  accorda  h  Leclerc-Dupuy  et  surtout  par  le  prix 
qu'il  décerna  à  Emeric  David  en  ces  termes  flatteurs  :  «  La  classe  est 
persuadée  que  ce  mémoire  présente  un  assez  grand  nombre  d'idées  et 
d'observations  propres  à  accélérer  la  marche  de  l'art  vers  sa  perfection  ; 
cl  que  celles  qui,  n'étant  pas  généralement  adoptées,  pourraient  donner 
lieu  à  des  objections,  à  des  discussions,  par  cela  même  encore  devien- 
draient profitables  aux  arts.  En  conséquence,  elle  vous  invile  à  publier 
cet  ouvrage.  »  Le  cas  était  grave,  puisque  l'Institut  consacrait  de  son 
autorité  et  recommandait  au  public  une  explication  anti-idéaliste  de  la 
supériorité  de  l'art  antique.  Le  parti  idéaliste  et  antiquomane  se  sentit 
menacé  et  son  représentant  le  plus  qualifié  releva  le  gant.  C'est  en  effet  de 
suite  après  l'apparition  des  Recherches  sur  Fart  statuaire  d'Emeric  David 
que  Quatremère  de  Quincy  publia  dans  les  Archives  littéraires  ses  articles 
sur  V Idéal  dans  les  arts  du  dessin.  La  discussion,  ce  sont  les  propres  termes 
d'Emeric  David,  fut  «  assez  vive*  ».  Quatremère  y  marqua,  avec  une 
morgue  de  grand  homme  qui  condescend  à  réfuter  une  théorie  «  tout  à 
fait  contraire  à  la  sienne  »,  une  hostilité  à  peine  déguisée  et  une  certaine 
mauvaise  foi  littéraire  ;  car,  pour  déconsidérer  son  adversaire,  il  dénatura 
sa  thèse,  affectant  de  croire  qu'il  niait  «  toute  imitation  idéale  »,  affirmait 
l'existence  individuelle  du  beau  absolu  et  réduisait  la  perception  esthé- 
tique à  celle  de  «  Torgane  matériel  de  la  vue*  ».Pour  son  compte,  il  pro- 
clamait énergiquement  la  vérité  du  système  ^idéal  et  l'efficacité  de  son 
application.  Ce  défi  appelait  une  riposte  ;  ce  fut  Ponce  qui  s'en  chargea. 
A  la  séance  de  la  quatrième  classe  de  l'Institut  du  26  avril  1806,  il  lut 
un  mémoire  sur  le  Beau  idéal,  qu'il  publia  peu  après  dans  les  Nouvelles 
des  arts.  La  polémique  y  prit  un  ton  plus  acerbe  encore  que  dans  la  réplique 
de  Quatremère  de  Quincy.  Ponce  serra  de  près  son  adversaire,  combattit  sa 
doctrine  argument  par  argument  en  termes  fort  peu  académiques,  pour 
conclure  qu'elle  était  «  aussi  fausse  de  pensée  que  dangereuse  pour  les 
arts  ».  Cette  protestation  trouva  de  l'écho  dans  la  presse  artistique  et 
Chaussard  dans  son  Pausaîiias  maintint  que  «  malgré  quelques  réflexions 
très  spirituelles  que  M.  Q.  de  Quincy  avait  faites  sur  ce  sujet,  il  s'était 


1.  Cf.  Em.  David,  Réponse  à  un  libelle...,  1807. 

2.  Cf.  p.  18,  20,  21,  25,  26,  27  de  l'édition  en  volume. 
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trompé  étrangement  en  voulant  prouver  que  Ton  pouvait  se  passer  de 
Timilation  de  la  nature*  ». 

Cinq  mois  plus  lard  ce  fut  une  bien  autre  affaire  quand  à  la  rescousse 
d'Emeric  David  et  de  Ponce  entra  en  ligne  le  propre  chef  de  Técole  clas- 
sique renouvelée,  le  réformateur,  le  sauveur  de  l'art,  Vien,  le  «  Nestor  » 
de  la  peinture  moderne.  Le  4  octobre  1808,  à  la  séance  publique  annuelle, 
la  quatrième  classe  et  le  public  purent  en  effet  entendre  le  «  restaurateur  » 
du  bon  goût  protester  par  Torgane  de  Vincent  contre  l'imitation  de  Tan- 
tique  et  affirmer  la  vanité  de  toute  méthode  non  fondée  sur  Tétude  de  la 
nature. 

Devant  cette  levée  de  boucliers,  Q.  de  Quincy  parut  battre  en  retraite  et 
il  attendit  la  rentrée  des  Bourbons  pour  renouveler  l'affirmation  de  sa  théo- 
rie de  l'Idéal.  Ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  ne  gardât  pas  rancune  des  coups 
reçus.  Peut-être  son  hostilité  ne  fut-elle  pas  étrangère  à  la  disgrâce 
d'Emeric  David,  brutalement  destitué  de  sa  collaboration  au  Musée  fran- 
çais. Ce  qui  est  certain,  c'est  qu'en  1816,  son  ressentiment  éclata  sans 
ménagement  dans  le  compte  rendu  qu'il  fit  au  Journal  des  Savants  de  la 
Storia  délia  scultitra  de  Cicognara.  11  marqua  tant  d'empressement  à 
renchérir  sur  les  attaques  de  l'auteur  italien  contre  Emeric  David,  que 
celui-ci  put  écrire  :  «  Une  sorte  de  fatalité  bien  fâcheuse  pour  moi  a  voulu 
que  M.  Q.  de  Quincy  ait  paru  donner  particulièrement  son  assentiment  à 
chacun  des  passages  de  M.  Cicognara  où  celui-ci  croit  me  trouver  dans 
l'erreur*.  » 

La  revue  de  la  presse  et  des  brochures  met  en  lumière  un  conflit  ana- 
logue, résolu  de  la  môme  façon.  Partout  les  idéalistes  antiquomanes  sont 
réduits  à  une  défensive  tous  les  jours  plus  pénible.  Ce  qui  nous  donne  le 
droit  de  conclure  qu'en  dépit  des  apparences,  la  pensée  de  cette  époque 
ne  s'est  pas  inféodée  aussi  servilement  qu'on  le  croit  d'ordinaire  à  la 
doctrine  des  Winckelmann,  des  Mengs  et  des  Quatremère  de  Quincy. 

Liste  chronologique  des  publications  esthétiques  de  Vépoque 

révolutionnaire-impériale  ' . 


Théorie  de  l'Architecture. 

1789  Quatremère  de  Quincy.    Dictionnaire  d'architecture.  (2«  vol.,  1832.) 

1790  Rondelet Mémoire  sur  l'architecture  considérée  généralement. 

1795      Baltard Introduction  à  son  cours   d'architecture  à   TËcole 

Polytechnique. 

1.  P.  109. 

2.  Cf.  Revue  encyclopédique ,  1819,  et  Y  Histoire  de  la  sculpture  française  d'Em.  David. 

3.  Pour  le  détail  bibliographique,  cf.  le  catalogue  à  la  fin  du  volume. 
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1797      Ponce De  rinfluence  de  la  nature,  des  climats,  des  mœurs 

sur  Tarchitecture. 
1797      Viel Principes  de  l'ordonnance  et  de  la  construction  des 

bâtiments. 

1799  Legrand Essai  sur  l'histoire  générale  de  Tarchitecture. 

— Parallèle  de  Tarchitecture   ancienne   et  moderne. 

(1"  cahier  de  Durand,  Parallèle.,.) 

1800  Piranesi Traduction  des  œuvres  de  Piranesi  sur  rarchitecture, 

par  Legrand. 

1800  Viel Décadence  de  l'architecture  à  la  fin  du  XVIII»  siècle. 

1801  Viel Des  points  d'appui  indirects  dans  la  construction 

des  bâtiments. 

1801      Mandar L'architecture  des  forteresses. 

1801      Boullet Essai  sur  l'art  de  construire  les  théâtres. 

1802-5     Durand Précis  de  ses  leçons  à  l'École  Polytechnique. 

1803  Viel De  la  construction  des  édifices  publics  sans  l'emploi 

du  fer. 

1804  Viel Des  fondements  des  bâtiments  publics  et  particu- 

liers. 
1804      Wilgrin-Taillefer.  .     .   L'architecture  soumise  au  principe  de  la  nature. 
1804      Détournelle Nouveau  Vignole  au  trait  ou  éléments  des  ordres. 

1804  Ledoux L'architecture  considérée  sous  le  rapport  de  l'art,  etc. 

1805  Coupé Puissance  des  règles  mathématiques  appliquées  aux 

données  physiques  pour  assurer  la  solidité  des 
bâtiments. 

1805  Viel De  l'impuissance  des  mathématiques  pour  assurer  la 

solidité  des  bâtiments. 

1806  Routier Cours  élémentaire  sur  les  cinq  ordres  d'architecture. 

1806      Viel De  la  solidité  des  bâtiments  puisée  dans  les  propor- 
tions des  ordres  d'architecture. 

1806  Viel Des  erreurs  publiées  sur  la  construction  des  piliers 

du  dôme  du  Panthéon  et  des  déclamations  nou- 
velles répandues  contre  l'ordonnance  des  dômes. 

1807  Lebrun Théorie  de  l'architecture  grecque  et  romaine. 

1807      Viel Des  anciennes  études  d'architecture  et  de  la  néces- 
sité de  les  remettre  en  vigueur. 

1809  Legrand Essai  sur  l'histoire  générale  de  l'architecture.  (?"  édi- 

tion.) 

1810  Le  Mercier Diverses  pensées  sur  l'architecture. 

1811-12   Toussaint Traité  de  géométrie  et  d'architecture. 

1812  Viel Principes  de  la  construction  et  de  l'ordonnance  des 

bâtiments. 

1813  Saint- Valéry  Seheult.  .    Le  génie  et  les  grands  secrets  de  l'architecture  his- 

torique. 

1813      Durand Précis  des  leçons  d'architecture.  (2«  édition.) 

1815      Vignole Publié  par  Lebas  et  Debret. 

1815      Peyre Considérations  sur  la  nécessité  de  rétablir  l'ancienne 

architecture. 
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Théorie  des  Jardins. 

1799      X  (Grohmann).  .     .     .    Idées  nouvelles  pour  la  décoration  des  jardins  dans 

le  goût  anglais. 

1802      Morel Théorie  des  jardins.  (Réédition  de  1776.) 

1802-4     Panseron Recueil  de  jardins   anglais  et   chinois  (Réédition 

de  1783). 
1805      Gérardin De  la  composition  des  paysages  sur  le  terrain. 

1807  Carten Essai  sur  les  jardins. 

1808  Laborde  (Alex.  de)..     .    Description  des  nouveaux  jardins  de  la  France. 
1808  —  .    .    Discours  sur  la  vie  de  la  campagne  et  la  composition 

des  jardins. 

1809-10    Krafft Plans  des  plus  beaux  jardins  pi ttoresc[ues  de  France, 

Angleterre  et  Allemagne. 
1810         — Productions  de  plusieurs  artistes  français  et  étran- 
gers relativement  aux  jardins  pittoresques. 

Théorie  des  arts  du  dessin. 

1791  Quatremère  deQuincy.    Considérations  sur  les  arts  du  dessin  en  France. 

1792  Camper Du  beau  physique. (Trad.  de  Quatremère-Disjonval. 

1792      Hemsterhuis Lettres  sur  la  sculpture. 

1795  Winckelmann.    .     .     .  Histoire  de  Tart.  (Trad.  Jansen.) 

1795  Diderot Essai  sur  la  peinture. 

1796  Kant Critique  du  jugement. 

1796  Ëmeric  David.    .     .     .  Musée  olympique. 

1796  Seran  de  la  Tour.   .     .  Du  goût. 

1798      Ponce Sur  Tétude  du  dessin. 

1798      Diderot Pensées  détachées  sur  la  peinture. 

1798      Robin Influence  de  la  peinture  sur  les  mœurs.  (Prix.) 

1798      Chaussard Essai  sur  l'ém inente  dignité  des  arts. 

1798  Milizia-Pommereul.     .  Art  de  voir  dans  les  Beaux-Arts. 

1799  Raymond De  la  peinture.  (3«  mention.) 

1799      Chaussard Sur  les  arts  industriels. 

1799  Winckelmann,    Addi- 

son,  Sulzer.     ...  De  Fallégorie. 

1799      Ducis ÉpItreàVien. 

1799  David Livret  de  l'exposition  des  Sabines. 

1800  Ponce Perfection  de  la  peinture  des  anciens. 

1801  Mongez Abus  de  l'allégorie. 

1801      Lebarbier  aine.  .     .    .   Causes  physiques  et  morales  de  la  perfection  de  Tart 

grec. 

1801      Ballanche Du  sentiment  dans  ses  rapports  avec  la  littérature  et 

les  arts. 

1801      Leclerc-Dupuy.  .    .    .   Causes  de  l'excellence  de  la  sculpture  antique.  (Men- 
tion honorable.) 
1801-5     Emeric  David.    .     .     .    Recherches  sur  l'art  statuaire. 

1801  Ponce Causes  de  la  perfection  de  la  sculpture  antique. 

1802  Lavedan Poème  des  arts. 
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1802      Taillasson Dangers  des  règles  dans  les  arts. 

1802  Lessing Laocoon.  (Trad.  Vanderbourg.) 

1803  Burke Recherches  sur  l'origine  de  nos  idées  sur  le  sublime 

et  sur  le  beau.  (Trad.  Largentie  de  Lavaisse.) 

1803  Révérony  Saint-Cyr.   .   Perfectionnenient  des  arts  par  les  sciences  exactes. 
180i      Déchazelle Influence  de  la  peinture  sur  les  arts. 

1804  Quatremère  de  Quincy.   Sur  la  diversité  du  génie  dans  les  arts. 

1805  Leuliette Causes  de  la  supériorité  des  Grecs. 

1805      Dalberg Périclès.  De  Tinfluence  des  Beaux-Arts  sur  la  félicité 

publique. 
1805      Amaury  Duval.  .     .     .    Influence   de  la  peinture  sur  les  arts  industriels. 

(Prix.) 
1805      Ëmeric  David.     .     .    .    Influence  de  la  peinture  sur  les  arts  industriels. 

(Mention.) 
1805      Ponce Influence  de  la  peinture  sur  les  arts  industriels. 

(Mention.) 
1805      Quatremère  de  Quincy.    De  Tidéal.  (Archives  littéraires.) 

1805  Hogarth Analyse  de  la  beauté.  (Trad.  Jansen.) 

1806  Ponce Du  beau  idéal. 

1806      Reynolds Œuvres  complètes.  (Trad.  Jansen.) 

1806  Quatremère  de  Quincy.    Considérations  morales  sur  la  destination  des  ou- 

vrages de  l'art. 

1807  Noverre Lettres  sur  les  Beaux-Arts. 

1807      Barthez Du  beau. 

1807  Lecarpentier De  la  chute  des  arts  et  de  leur  relèvement. 

1808  Falconet Œuvres  complètes.  (Rééd.). 

1808      Bacenne  (Armand  de).    Réflexions  sur  la  peinture  héroïque. 

1808  Ponce Sur  le  nu  et  le  costume. 

1809  Valori Poème  sur  la  peinture. 

1809  Hemsterhuis Lettre  sur  la  sculpture.  (Rééd.) 

1809  Rubejs Des  portraits. 

1809  \yinckelmann.   .     .     .  Monuments  inédits.  (Rééd.). 

1810  Sobry Poétique  des  arts. 

1810  Permon.    .    .  .Du  beau  idéal. 

1811  Lens Du  bon  goût. 

1812  Cordier  de  Launay.    .   Théorie  circonsphérique  du  beau. 

1813  Paillot  de  Montabert.  .    Du  geste. 

1815      Droz Essai  sur  le  beau. 


DEUXIÈME  SECTION 


INFLUENCE  DES  ARTS  DU  PASSÉ. 


La  recherche  toujours  importante  de  Tinfluence  exercée  sur  l'art  d'une 
époque  par  ses  prédécesseurs  Test  plus  particulièrement  pour  la  pé- 
riode que  nous  étudions.  Car  jamais  on  ne  se  montra  si  curieux  d'éru- 
dition artistique,  jamais  Ton  ne  fut  plus  disposé  à  l'imitation  et  jamais 
non  plus  les  artistes  ne  rencontrèrent  autant  de  facilités  pour  l'étude  des 
modèles  antérieurs  ni  autant  d'indulgence  à  l'endroit  du  pastiche. 


CHAPITRE  I" 


LES   MUSÉES. 


Les  préliminaires  au  xviu«  siècle.  —  Le  musée  du  Louvre.  —  La  Galerie  du  Sénat  conser- 
vateur. —  Le  musée  de  l'école  française,  à  Versailles.  —  Les  musées  de  province.  — 
Influence  des  musées  d'art  antique  et  moderne.  —  Le  musée  des  Monuments  français. 

Entre  autres  idées  neuves  et  fécondes  émises  par  le  xvui"  siècle  se  re- 
commande celle  de  la  création  de  musées  artistiques.  En  1747,  Lafont  de 
Saint-Yenne,  en  1765,  V Encyclopédie  demandèrent  l'ouverture  au  public 
et  aux  artistes  d'une  exposition  permanente  de  chefs-d'œuvre* .  Les  élé- 

1.  Cf.  dans  Gourajod,  Alexandre  Lenoir,  t.  I,  p.  xxx.  la  réimpression  dun  mcmoiro  ano- 
nyme présenlc  en  1744  à  la  Direction  des  BAtimcnts  du  Roi  en  vue  de  la  transformation  du  la 
galerie  des  ambassadeurs  aux  Tuileries  en  musée.  —  A  propos  de  l'organisation  du  Muiséum  du 
Louvre  on  trouvera  des  renseignements  dans  le  travail  précité  de  M.  Gourajod  et  dans  le  volume 
de  M.  Gabillot,  Hubert  Robert  et  son  temps. 


LE  MUSÉE  DU  LOUVRE.  111 

ments  d'un  Musée  existaient  dans  le  mobilier  du  roi,  mais  dispersés  dans 
ses  diverses  résidences  ou  môme  emmagasinés  à  Versailles,  à  l'hôtel  de 
la  surintendance.  L'administration  royale  sembla  vouloir  adhérer  aux 
projets  des  novateurs.  Dès  1750,  Lenormant  de  Toumehem  organisa  au 
Luxembourg  une  galerie  de  cent  dix  tableaux  et  de  vingt  dessins  «  tirés 
du  cabinet  du  roi  »,  publique  deux  fois  par  semaine  pendant  trois  heures. 
Mais  en  1779,  l'installation  du  comte  de  Provence  au  palais  renvoya  la 
collection  aux  «  magasins  ».  Le  projet  manifesté  en  1775  par  d'Angiviller 
de  renouveler  l'expérience  dans  une  partie  de  la  grande  galerie  du  Louvre 
n'eut  pas  un  meilleur  sort*.  En  1785,  sur  1,122  tableaux  inventoriés  par 
Durameau,  369  seulement  étaient  exposés  et  encore  dans  des  châteaux 
inaccessibles  au  public.  Les  dessins  étaient  ^en  portefeuille  ;  les  gemmes 
et  les  médailles  si  jalousement  conservées  qu'elles  étaient  à  peu  près  in- 
visibles et  que  l'un  des  gardes,  Barthélémy,  partant  pour  l'Italie  empor- 
tait la  clef  du  dépôt  ! 

Il  ne  fallait  pas  moins  que  la  Révolution  pour  effectuer  la  nationali- 
sation des  collections  royales.  Deux  décrets  y  pourvurent  :  le  26  juillet 

1791,  la  Constituante  ordonna  le  groupement  aux  palais  du  Louvre  et  des 
Tuileries  «  des  monuments  des  sciences  et  des  arts  »;  le  27  septembre 

1792,  la  Convention  décida  la  création  d'un  Muséum  aux  galeries  du 
Louvre.  11  promettait  de  devenir  grandiose,  libre  qu'il  était  de  s'enrichir 
des  dépouilles  du  roi,  des  églises,  des  nobles,  des  villes,  de  l'étranger 
même,  sur  qui  les  armées  françaises  victorieuses  allaient  prélever  une 
dîme  artistique.  Sur  les  instances  de  la  Convention  (décret  du  27  juillet 
1793-9  thermidor  I),  il  ouvrit  ses  portes  au  public  le  18  novembre  1793  (28 
brumaire  an  II).  Mais  Tinstallation  était  loin  d'être  bonne  et,  au  cours  de 
la  Révolution,  divers  obstacles  en  entravèrent  le  perfectionnement. 

Ce  fut  d'abord  l'exagération  fatale  de  l'idée  révolutionnaire  qui  com- 
promit l'existence  de  tous  les  objets  d'art  dont  le  sujet  ou  Torigine  rap- 
pelaient un  régime  détesté.  Beaucoup  furent  condamnés  et  exécutés  pour 
cause  de  «  féodalité  »,  un  plus  grand  nombre  furent  subtilisés  par  des 
fripons  qui  exploitèrent  l'ignorance  et  la  fureur  du  peuple.  Néanmoins, 
la  plupart  des  chefs-d'œuvre  de  la  peinture  furent  sauvés.  Une  autre  diffi- 


1.  Cf.  d'Argenville,  Voyage  pittoresque  de  Paris,  1778.  —  Dans  sa  XHI»  Etude  de  la 
nature.  Bernardin  de  Saint-Pierre  écrit  :  «  Nous  aurons,  dit-on,  bientôt  la  vue  d'un  muséum 
aux  Tuileries...  Mais  ce  monument  ro]^al,  comme  tant  d'autres,  sera  sans  doute  interdit  au  peuple.  » 
Au  Salon  de  1783,  Lagrenée  jeune  expose  une  Allégorie  relative  à  l'établissement  du 
muséum  dans  l'ancienne  galerie  des  plans  au  Louvre  (Livret,  n»  15.  —  Cf.  Paul  Mantz, 
{L'Artiste,  11  et  23  janvier  1859.) 


112  INFLUENCE  DES  ARTS  DU  PASSÉ.  LES  MUSÉES. 

cullé  provint  de  la  dispersion  des  collections  royales.  Ainsi,  ce  ne  fut 
qu'à  force  d'instances  que  Varron,  un  des  «  conservateurs  du  Muséum  », 
obtint  le  transfert  au  Louvre  d'une  partie  des  tableaux  anciens  de  Ver- 
sailles ^  Cependant  l'étroitesse  des  locaux  s'opposait  à  l'exposition  inté- 
grale des  seules  richesses  réunies  à  Paris.  Encombré  de  parasites  plus  ou 
moins  artistes  qui  s'y  étaient  attribué  des  logements,  le  Louvre  avait  ses 
rez-de-chaussée  emplis  de  décombres  et  sa  grande  galerie  du  bord  de  l'eau 
/  dépourvue  de  parquet.  Jusqu'en  messidor  an  11  (1794),  le  Muséum  ne 
/  comprit  que  le  Salon  carré  et  une  petite  partie  de  la  grande  galerie  que  le 
Comité  de  salut  public  avait  fait  parqueter  en  brumaire  11.  11  obtint  alors 
les  locaux  de  la  ci-devant  académie,  les  salles  basses  et  le  jardin  de  Tln- 
fante.  A  la  suite  d'agrandissements  successifs  il  occupait,  vers  la  fm  du 
xvui' siècle,  le  jardin  de  l'Infante,  la  galerie  d'Apollon,  la  galerie  des  an- 
tiques au-dessous  et  la  grande  galerie  «  qui  se  prolonge  jusqu'au  pavillon 
de  Flore  aux  Tuileries*  ». 

Ces  difficultés  étaient  cependant  secondaires  en  comparaison  de  celles 
que  suscita  la  mauvaise  administration  des  organisateurs  du  Muséum.  La 
Commission  du  Muséum,  qui  fonctionna  de  la  fin  de  1792  au  27  nivôse  11, 
était  composée  de  cinq  peintres  :  Vincent^  Regnauli,  Cossard,  Jollain,  Pas- 
quier  et  d'un  géomètre,  Bossut,  Sans  parler  du  géomètre,  il  semble  bien 
que  Cossard,  Jollain  et  Pasquier  n'étaient  pas  grands  connaisseurs  et  que 
Vincent  et  Regnault  manquaient  des  qualités  d'énergie  et  d'audace  indis- 
pensables en  ces  temps  troublés.  Aussi  ne^  firent-ils  rien;  «  pour  s'en 
convaincre,  dit  un  contemporain,  il  suffit  de  rappeler  la  situation  déplo- 
rable dans  laquelle  les  commissaires  de  la  première  nomination  avaient 
laissé  le  Muséum* .  »  Attaqués  par  David,  qui  reprochait  à  Vincent  et  à 
Regnault  leur  «  patriotisme  sans  couleur  »  et  aux  autres  leur  incompé- 
tence, ils  furent  révoqués  le  27  nivôse  an  11. 

Leurs  successeurs,  membres  du  Cotiset'vatoire  du  Muséum,  choisis  par 
le  Comité  d'instruction  publique  de  la  Convention  sous  l'influence  de 

I  1.  Cf.  Varron,  Notice  des  monuments  des  arts  qui  existent  dans  le  dé  parlement  de 

'      Seine-et'Oise. 

\  2.  Cf.  l'eut  dressé  par  ladminislralion  du  Musée  le  19  floréal  HI.  —  Blondel,  Archit, franc.; 

I       —  Nouv.  archives  de  l'art  français,  1873. 

3.  Lebrun,  Réflexions  sur  le  Muséum  national,  1793.  —  David,  Rapport  à  la  Convention 
sur  la  suppression  de  la  Commission  du  Muséum,  —  Dans  son  rapport,  David  leur  reproche 
d'avoir  gâté  par  de  maladroites  restaurations  v  un  chef-d'œuvre  de  liaphaël  »,  T  «  Anliope  » 
de  Corrige,  U  «  Vierge  »  du  Guide,  «  Moïse  foulant  aux  pieds  la  couronne  de  Pharaoïi  »  de 
'.  Poussin,  le  «  port  de  Messine  »  de  Cl.  Lorrain,  des  «  Marines  »  de  Vernet.  —  Cf.  Guillaume 
Martin,  Avisa  la  nation  sur  la  situation  du  Muséum  national,  1794.  p.  7.  —  Lebrun, 
Béflex,  sur  le  Mus,;  —  Quelques  idées  sur  la  disposition,  l'arrangement  et  la  décoration 
du  Muséum,  an  in.  —  Picault,  Observations  à  ses  concitoyens  sur  les  tableaux  de  la 
République,  1793. 
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David* ,  firent  plus  de  bruit,  mais  non  de  meilleure  besogne.  Au  lieu  de 
se  borner  au  rôle  de  collecteurs  et  de  conservateurs,  ils  prétendirent  à  la 
dignité  d'Aristarques  esthétiques  et  de  «  régénérateurs  des  arts  ».  Us 
étaient  sectaires,  par  conséquent  proscripteurs.  Leur  fanatisme  était  à  la 
fois  politique  et  esthétique,  jacobin  et  classique.  Soumis  à  Tinfluence  de 
David  qui  les  avait  fait  nommer  et  qui  était  invité  à  leurs  séances '^  ils 
décidèrent  «  une  épuration  des  objets  indignes  d'être  placés  au  Muséum*  ». 
Furent  convaincus  d'indignité  «  les  bambochades  et  les  magots  »  de 
Flandre  et  de  Hollande,  «  les  tableaux  éroliquement  maniérés  de  Bou- 
cher et  de  ses  imitateurs,  les  toiles  peintes  de  Vanloo,  les  productions 
strapassées  de  Pierre,  »  les  porcelaines  non  conformes  à  «  la  simplicité  et 
à  la  pureté  d'un  vase  étrusque  »,  les  meubles  de  style  désagréable  ou  ba- 
roque*» .  Aux  griefs  esthétiques  s'en  ajoutaient  de  politiques,  chaque 
fois  que  par  la  nature  de  son  sujet  une  œuvre  d'art  semblait  pouvoir  u  en- 
tretenir le  fanatisme  ».  Sur  ce  point  cependant  le  Conservatoire  fit  preuve 
de  libéralisme  et  il  affirma  «  la  nécessité  de  fermer  les  yeux  sur  les  signes 
désagréables  de  féodalité  que  certains  tableaux  pourraient  rappeler  au 
public,  pour  ne  songer  qu'aux  grands  moyens  d'instruction  pour  les  ar- 
tistes dont  ces  tableaux  sont  remplis  S). 

La  réaction  thermidorienne  détermina  «  le  renouvellement  de  tous  les 
établissements  concernant  les  arts  faits  par  David  et  l'épuration  de  tous 
les  membres  du  Muséum®».  En  floréal  III,  le  Comité  d'instruction  pu- 
blique, «  considérant,  qu'il  était  urgent  d'accélérer  l'organisation  du 
Muséum  national  des  arts,  de  prévenir  les  dégradations  auxquelles  étaient 
exposés  les  chefs-d'œuvre  qui  étaient  dans  les  dépôts  provisoires  et  de 
mettre  un  ordre  stable  dans  l'administration  d'un  établissement  aussi 
utile  pour  les  arts,  »  constitua  un  nouveau  personnel^  qui  ne  se  montra 


1.  Ce  furent  Fragonard,  Bonvoisin,  Lesueur,  Picault  (peinture)  ;  Dardel,  Dupasquier 
(sculpture);  David  Leroy ^  iLa/f/ioj  (architecture);  fVicar,  Varron  (antiquités).  —  Cf.  leur 
éloge  par  David  dans  son  rap(K>rt  sur  la  suppression  de  la  Commission  du  Muséum.  —  Le  trai- 
tement de  conservateur  était  de  2,400  livres  (Louvre,  Archives  Z). 

2.  Cf.  la  lettre  du  Conservatoire  à  David,  citée  par  M.  Courajod  (^Alex.  Lenoir^  1. 1,  p.  iv, 
note), 

3.  Séances  du  Conservatoire  des  6  et  7  ventôse  II. 

4.  Procès- verbaux  des  séances  du  Conservatoire. 

5.  Séance  du  3  fructidor  II.  (Il  s'agissait  plus  spécialement  de  Rubcns,)  Le  9  germinal  II,  le 
Conservatoire  proposa  au  Comité  d'instruction  publique  «  de  placer  ces  sortes  de  tableaux 
lorsqu'ils  seraient  des  chefs-d'œuvre  dans  un  lieu  où  ils  ne  se  montreraient  qu'aux  artistes!  » 
C'eût  été  un  «  Musée  secret  »  d'un  nouveau  genre, 

6.  Arrêté  du  Comité  d  instruction  publique,  du  15  thermidor  II.  Le  Conservatoire  se  trouva 
alors  composé  de  sept  membres,  Hegnault,  Langlier,  Picault^  Dupasquier ^  Dewailfyf  Varron, 
Yatté. 

7.  Il  comprenait  cinq  membres  :  Robert^  Fragonard,  Vincent^  Pajou,  Picault,  Foubert, 
secrétaire. 

15 
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pas  moins  que  ses  aînés  inférieur  à  sa  lâche.  En  pluviôse  V,  le  ministre 
de  rintérieur  pouvait  lui  reprocherde  n'avoir  ni  imprimé  à  rétablissement 
«  un  caractère  d'ordre,  de  dignité  et  d'utilité  publique  »  ni  établi  «  un  sys- 
tème d'administration  précis  ».  Amaury  Duval  précisait  la  critique  en 
exprimant  le  regret  que  le  Conservatoire,  «  au  lieu  d'adopter  dans  la  dis- 
position des  tableaux  l'ordre  chronologique  si  naturel,  si  instructif,  eût 
môle  indifféremment  tous  ceux  de  la  même  école  *.  »  11  les  avait  en  effet 
répartis  en  trois  sections:  écoles  d'Italie,  écoles  flamande  et  hollandaise, 
école  française,  mais  sans  méthode.  Un  fait  remarquable  et  qui  tourne  à 
son  éloge,  est  la  présence  dans  le  groupe  français  d'œuvres  du  xvui* 
siècle,  même  de  Vanloo  ! 

En  conséquence  le  Conservatoire  fut  supprimé  et  remplacé  par  un 
Conseil  d'administration  du  Musée  central  des  Arts^ ,  Celui-ci  parut  se 
désintéresser  de  la  politique,  —  les  temps  étaient  changés!  En  revanche 
il  se  montra  quelquefois  dogmatique  et  intolérant,  refusant  par  exemple 
on  frimaire  IX  l'entrée  du  Musée  à  des  oeuvres  deDonatello,  de  Sansovino, 
de  Jean  de  Bologne,  que  Visconli  et  Dufourny  voulaient  faire  transporter 
de  Florence  à  Paris  ^ .  Par  contre  il  acquit  ou  chercha  à  acheter  des  ou- 
vrages de  Peter  de  Hooge,  de  Guillaume  de  Heuss,  de  Jean  Miel,  de  Fictoor, 
d'Ostade,  de  Weninx,  les  «  Baigneuses  »  de  la  Ht/re,  le  «  Christ  entre- 
tenant ses  disciples  »  de  Bourdon  et,  ce  qui  est  plus  curieux,  le  «  Mariage 
de  la  Vierge  »  de  Carie  Vanloo^!  On  lui  dut  d'autre  part  l'ouverture  de 
la  deuxième  partie  de  la  grande  galerie  (15  messidor  IX),  l'exposition 
dans  la  galerie  d'Apollon  d'une  collection  de  dessins,  dans  le  Salon  carré 
d'une  suite  de  tapisseries  (28  thermidor  V),  enfin  l'organisation  de  la 
Chalcographie  du  Louvre,  proposée  par  le  général  Pommereul  et  le  gra- 
veur Gtiyot, 

Du  28  brumaire  XI  jusqu'à  la  chute  de  l'Empire,  l'administration  du 
Musée  appartint  à  un  Directeur  général.  Vivant  Denon,  secondé  par  des 
conservateurs^ ,\J a^nwQ  de  Denon  mérite  tous  les  éloges.  Lagestion  finan- 

I     •    1.  Cf.  Décade  philos.,  an  III,  t.  IV,  p.  211,  344,  407.  Toutes  les  idées  d" Amaury  Duval  sur 
la  matière  sont  fort  judicieuses. 

2.  Il  comprenait:  Fragonard,  Robert,  Suvée,  Jollain,  Foubert  cl  Dufourny,  administra- 
teurs;//av^Z/efe,  secrétaire.  En  1802  il  était  ainsi  constitué  :  Dufourny,  administrateur;  Fou- 
bert, admin.  adjoint;  Lavallée,  secrétaire:  Le  Brun,  commissaire  expert;  Jollain,  Robert^ 
Suvée,  Pajou,  Dewailly  composant  un  conseil  d'artistes.  (Louvre,  Archives,  Z). 

3.  Cf.  Courajod,  Lenoir,  t.  II,  p.  5. 

4.  Ventôse  et  fructidor  I\.  (Louvre,  archives.  P.  6.  q.) 

5.  Ce  furent,  pour  la  peinture,  Dufourny;  pour  les  antiques.  Visconti:  pour  les  dessins  et  la 
chalcographie,  Morel-Dardeu.  Un  secrétaire  général,  Lavallée;  un  architecte,  Raymond  ;  un 
commissaire  expert,  Aubourg,  un  économe,  un  gardien  chef  et  onze  gardiens  complétaient  le 
personnel,  qui  était  encore  le  même  en  1809,  sauf  que  depuis  1802  Dufourny  ne  s'occupait  plus 
du  Musée.  —  Rapport  de  Denon  a  Napoléon  en  1809  (.\rchivcs  du  Louvre,  Z). 
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cière  fui  remarquable:  les  recettes  annuelles  provenant  des  ventes  d'es- 
tampes, de  moulages,  de  livrets,  atteignaient  une  moyenne  de  30  à  3S,000 
francs  ;  toutes  dépenses  payées,  les  deux  tiers  de  cette  somme  restaient 
disponibles  et  l'encaisse  au  1"  janvier  1809  s'élevait  à  75,000  francs  * .  La 
direction  artistique  ne  fait  pas  moins  d'honneur  à  Denon.  En  présence  des 
trésors  accumulés  au  Louvre,  bien  des  administrateurs  se  seraient  crus 
en  droit  de  borner  leur  rôle  à  la  surveillance  des  collections.  Denon,  au 
contraire,  ne  cessa  jamais  d'en  poursuivre  l'accroissement  ;  c'est  qu'en 
dépit  de  son  opulence,  le  Musée  lui  paraissait  loin  d'être  complet  :  «  Celui 
de  Vienne,  déclarait-il  à  l'Empereur,  pourrait  lui  disputer  en  variété*.  » 
Certains  achats  précisent  ces  indications  générales  :  tel  celui  du  Peseur 
d'or  de  Quentin  Matzys  (1806),  de  la  Manne  dans  le  Désert  de  Martin 
Schoen  (1807),  du  Portrait  de  Bourdon  par  lui-môme  (1803),  d'une  coupe 
de  Gouthière  (1810).  En  1811,  Denon  fit  un  voyage  en  Italie  et  en 
ramena  une  belle  collection  de  primitifs  qui  constitue  pour  une  bonne 
part  le  fonds  du  Louvre  actuel' .  Enfin,  il  s'efforça  de  constituer  une  série 
espagnole.  Les  archives  du  Louvre  possèdent  deux  listes  dressées  par  lui, 
l'une  des  «  tableaux  de  peintres  célèbres  de  l'Ecole  espagnole  dont  le 
Musée  Napoléon  ne  possède  aucun  ouvrage  et  qu'on  ne  peut  se  procurer 
par  le  commerce,  les  rois  d'Espagne  en  ayant  défendu  l'exportation  sous 
les  peines  les  plus  sévères  »  ;  l'autre  des  «  tableaux  et  autres  objets  d'art 
choisis  dans  les  églises  et  palais  d'Espagne  par  le  Directeur  général  du 
Musée  Napoléon*  ».  L'inventaire  du  Musée  comptait  vers  la  fin  de  son 
administration  plus  de  1,000  tableaux,  300  antiques,  20,000  dessins,  dont 
450  exposés' .  Toutes  les  écoles  étaient  largement  représentées  ;  Riibens 
notamment  tenait  une  des  plus  belles  places. 

Deux  autres  musées  de  peinture  coexistèrent  avec  celui  du  Louvre;  à 
Paris,  la  Galerie  du  Luxembourfj^  dite  du  Sénat  conservateur  ;  k  Versailles, 
le  Musée  de  l'École  française.  Le  premier  contenait  la  suite  des  «  ports 

1.  Nous  empruntons  ces  détails  au  rapport  de  Denon  en  1809  et  aux  pièces  comptables  des 
Archives  du  Louvre.  —  Rappelons  à  ce  propos  qu'une  partie  des  papiers  de  Denon  sont  à  la 
Bibliothèque  nationale  (Man.  franc.  6586). 

2.  Rapport  de  1809. 

3.  Cf.  la  correspondance  administrative  échangée  à  ce  sujet  entre  Denon  et  Monlalivet,  au 
début  de  1812.  La  même  année,  Paillot  de  Mon tabert  écrivait  :  «  M.  Denon  doit  embellir  nos 
musées  par  do  pareils  tableaux  de  ce  temps  (de  la  première  Renaissance  italienne),  qu'il  vient  de 
recueillir  lui-même.  » 

4.  Louvre,  Archives,  Z  4  et  Z  21. 

5.  Quelques  tableaux  sortirent  du  Musée  en  1806,  un  décret  impérial  du  20  mai  de  cette 
année  ayant  ordonné  la  restitution  aux  églises  des  tableaux  qui  leur  avaient  appartenu,  les  chefs- 
d'œuvre  exceptés.  Le  24  juin  suivant,  l'opération  était  achevée  et  approuvée.  (Louvre,  Ar- 
chives, Z.) 
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de  France  »  de  Vernet,  continuée  par  Hue  ;  la  «  Vie  de  Marie  de  Médi- 
cis  »  par  Rubens  ;  la  «  Vie  de  saint  Bruno  »  par  Lesueur  ;  enfin  des 
œuvres  d'artistes  vivants  ^  Fondé  par  décret  du  24  novembre  1793 
(frimaire  II),  sous  le  nom  de  Musée  spécial  de  l'École  française^,  le 
musée  de  Versailles  ne  reçut  une  organisation  définitive  qu'en  Tan  VIII. 
n  comprenait,  exposés  dans  le  salon  d'Hercule,  dans  la  grande  galerie  et 
au  premier  étage  de  Taile  du  nord,  côté  des  jardins,  les  morceaux  de 
réception  des  ci-devant  académiciens,  des  tableaux  de  l'école  française 
qui  n'avaient  pu  trouver  place  au  Louvre  et  des  ouvrages  de  peintres 
vivants.  Mais,  dès  1800,  on  commença  à  le  dépouiller  au  profit  du  Louvre 
ou  des  résidences  impériales  et,  à  la  fin  de  l'Empire,  il  n'était  plus  qu'un 
souvenir. 

Enfin  des  musées  analogues  furent  constitués  en  province.  Dès  l'an  II, 
le  Conseil  du  département  de  la  Haute-Garonne  fonda  à  Toulouse  le 
Muséum  du  midi  de  la  République  qui,  décrété  le  12  décembre  1793 
(frimaire  II),  s'ouvrit  au  public  le  10  fructidor  III  (août  1793).  La  mesure 
fut  généralisée  par  l'arrêté  consulaire  du  14  fructidor  VIII,  qui  décidait 
la  formation  de  quinze  collections  de  tableaux  à  Lyon,  Bordeaux,  Stras- 
bourg, Bruxelles,  Marseille,  Rouen,  Nantes,  Dijon,  Toulouse,  Genève, 
Caen,  Lille,  Mayence,  Rennes,  Nancy'.  D'autres  villes  organisèrent  des 
musées,  soit  avec  le  concours  de  l'Etat  —  ainsi  Grenoble  dès  pluviôse  IX 
—  soit  grâce  à  la  générosité  privée,  comme  Montpellier  qui  dut  au 
citoyen  Fontanel  un  embryon  de  collection  (1802)*.  Partout,  des  donations 
enrichirent  les  musées  naissants^  Au  premier  rang  se  placèrent  celles  de 
l'État  qui  faisait  des  envois  d'œuvres  anciennes  ou  contemporaines*. 


1.  Ainsi  en  l'an  XII,  on  y  plaça  les  Horaces  et  le  Brutus  de  David. 

2.  Eraeric  David,  dans  un  mémoire  adressé  à  l'Institut  en  l'an  IV,  préconisait  l'institution 
d'un  Musée  olympique  de  l'Ecole  vivante,  composé  des  meilleurs  ouvrages  exposés  aux  Salons. 
L'Institut  loua  l'idée  et  la  recommanda  au  ministre  de  l'intérieur.  En  1805,  Nie.  Ponce  la  reprit 
dans  sa  dissertation  sur  Vinfluence  de  la  peinture  sur  les  arts  d'industrie  commerciale 
(2"  partie). 

3.  Avant  la  Révolution,  les  principales  villes  de  France  possédaient  dans  les  salles  de  leurs 
Académies  artistiques  des  collections  plus  ou  moins  importantes.  Celle  de  Dijon  mérite  une 
mention  particulière.  En  1783,  Devosge  obtint  des  Etals  de  Bourgogne  un  crédit  en  vue  de  la 
création  au  palais  des  Etats  d'un  musée  «  pour  le  progrès  de  lart  et  l'utililo  des  élèves  ».  Il 
recueillit  des  moulages,  des  copies  d'après  l'antique  par  les  pensionnaires  bourguignons  à  Home. 
En  nivôse  III,  le  représentant  Calés,  en  mission  dans  la  Côte-d  Or,  constitua  une  commission 
pour  organiser  un  musée  avec  les  monuments  sauvés  du  vandalisme.  Le  17  ventôse  VII,  le  musée 
fut  déclaré  établissement  public. 

4.  Signalons  l'initiative  intéressante  de  Rouen  qui.  dès  1810,  possédait  une  collection  d'œuvres 
d'artistes  normands  (cf.  feu  Mirabeau  au  Salon  de  1810). 

5.  A  Grenoble,  on  plaça  dans  une  des  salles  un  autel  h  la  reconnaissance  publique,  avec  un 
registre  des  noms  des  donateurs.  Ce  détail  est  caraclérislique  de  l  époque. 

6.  Ainsi,  en  1811,  le  gouvernement  répartit  317  tableaux  conquis  entre  les  églises  de  Paris  et 
les  musées  des  départements.  Sur  tous  ces  points,  cf.  Clément  de  Ris,  les  Musées  de  province. 
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Si  maintenant  nous  nous  enquérons  de  Yinfluence  qu'ont  pu  exercer 
ces  musées,  nous  nous  apercevons  q.u*elle  dut  être  énergique  et  diverse. 

Jusqu'alors,  Fart  du  passé  n'avait  été  que  difficilement  accessible  aux  / 
artistes.  Les  collections  privées  leur  étaient  naturellement  fermées  et  celles    - 
du  roi,  nous  l'avons  montré,  n'étaient  guère  plus  hospitalières*.  En  réa-- 
lité,  ils  n'avaient  à  leur  disposition  que  les  tableaux  et  les  statues  des    ^ 
églises,  dont  l'accès  était  bien  public  mais  où  les  exigences  du  culte  et 
le  défaut  d'éclairage  opposaient  de  graves  obstacles.  Les  nouvelles  col- 
lections étaient  au  contraire  très  largement  ouvertes.  Le  Musée  du  Louvre 
était  visible  les  trois  derniers  jours  de  chaque  décade,  puis,  lors  du  retour 
à  l'ancien  calendrier  (floréal  X-4802),  le  samedi  et  le  dimanche  de  9  à 
4  heures  ;  les  autres  musées,  le  cabinet  des  estampes  et  celui  des  médailles 
étaient  accessibles  deux  fois  par  semaine*.Quant  aux  artistes,  toutes  facilités 
leur  étaient  offerles.  Au  Louvre,  au  Luxembourg,  au  cabinet  des  estampes 
ils  avaient  entrée  en  tout  temps  et  à  une  heure  très  matinale  pendant  la    i 
belle  saison.   Certains  jours  leur  étaient  d'ailleurs  réservés  ;  ainsi,  au 
Louvre,  suivant  les  calendriers,  les  six  premiers  jours  de  la  décade  ou  les 
quatre  premiers  de  la  semaine*.  Ils  usèrent  avec  empressement  de  l'auto- 
risation qui  leur  était  donnée,  au  point  que  le  Musée  se  trouva  encombré 
de  copistes,  professionnels  ou  amateurs,  dont  beaucoup  de  dames*.  La 
nouvelle  institution  créait  donc  pour  le  public  un  moyen  de  culture 
esthétique  et  pour  les  artistes  un  enseignement,  complément  ou  équiva- 
lent de  la  pédagogie  traditionnelle. 

En  ce  qui  concerne  leur  influence  esthétique,  nous  constatons  que  les 
Musées  servirent  deux  causes  opposées.  Ils  contribuèrent  d'abord  au 
développement  de  Vantiquomanie.  Jusqu'alors  les  statues  antiques  étaient 
pour  la  plupart  restées  à  Rome,  réservées  à  un  petit  nombre  de  privilégiés  ; 
en  France  môme,  celles  qui  avaient  passé  les  Alpes  n'étaient  pas  du 
domaine  public*.  Le  Musée  du  Louvre  les  mit  au  contraire  à  la  portée  de 


1.  La  magnifique  galerie  du  duc  d'Orléans  n'était  visible  qu'à  la  double  condition  d'une  absence 
du  duc  et  d'une  puissante  recommandation. 

2.  En  1802,  le  colonel  anglais  Thornlon  admirait  fort  la  gratuité  de  l'entrée  du  Muséum  et 
en  attendait  de  grands  résultats  (cf.  lettres  publircs  dans  la  Revue  britannique). 

3.  Le  règlement  proposé  par  la  Commission  du  Muséum  en  1793  prévoyait  même  un  local 
tK>ur  la  garde  des  instruments  de  travail.  (Archives  du  Louvre,  pièce  adressée  au  ministre  de 
I  inlcricur.  le  20  vendémiaire  II). 

4.  Cf.  Benincasa.  Voyage  en  France  (^Décade,  an  V,  t.  XIII,  p.  151).  Un  détail  piquant 
do  mœurs  nous  est  divulgué  par  les  Archives  du  Louvre.  Une  lettre  du  Conservatoire  du  Muséum 
à  la  Commission  d'inslruclion  publique  en  1793  nous  apprend  que  la  confusion  des  sexes  amena 
des  scandales.  LeC^onscrvaloire  |>ro[)osa  d'y  mettre  fin  en  supprimant  le  privilège  des  artistes  et  en 
les  mettant  sous  la  surveillance  du  public  !  (.\rchives  du  Louvre,  Z). 

5.  Eu  1799,  le  sculpleur  Ciraud  réunit  chez  lui  une  importante  collection  de  moulages  d'après 
l'antique  que  pouvaient  visiter  les  artistes  et  les  amateurs. 
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tout  le  monde  ;  en  les  groupant  dans  un  seul  local,  il  leur  assura  une  puis- 
sance d'action  plus  énergique  que  celle  dont  elles  étaient  capables  lors 
de  leur  dispersion  dans  les  diverses  collections  italiennes  ;  enfin,  il  leur 
assigna  la  place  d'honneur  et  consacra  solennellement  à  TApoUon  du 
Belvédère  le  «  Palais  des  Sciences  et  des  Arts*  ». 

On  conçoit  donc  que  la  constitution  du  Musée  des  antiques  au  Louvre 
ait  déterminé  une  recrudescence  de  l'admiration  et  aussi  de  Timitalion 
de  la  sculpture  ancienne*.  En  revanche,  l'organisation  du  musée  rendit 
les  mômes  services  aux  écoles  de  FiandrCy  de  Venise  et  aux  Primitifs, 
Auparavant,  il  n'était  pas  d'usage  de  faire  un  voyage  artistique  aux  Pays- 
Bas  ;  en  Italie,  Rome  faisait  un  peu  tort  à  Venise  ;  les  œuvres  des  Primi- 
tifs, dédaignées  des  amateurs,  restaient  ignorées  dans  les  églises  et  dans  les 
couvents*;  comme  les  antiques  enfin,  les  tableaux  perdaient  du  fait  de 
leur  dispersion  et  de  leur  internement  dans  des  locaux  plus  ou  moins 
fermés,  une  partie  de  Tintluence  qu'ils  pouvaient  exercer.  Leur  trans- 
port à  Paris  eut  donc  pour  résultat  non  seulement  leur  révélation  à  la 
majorité  du  public,  mais  encore  leur  mise  en  valeur.  Il  fut  surtout  favo- 
rable aux  Flamands  et  aux  Hollandais:  les  tableaux  de  genre  et  de 
paysage  obtinrent  un  tel  succès  auprès  des  copistes  qu'en  l'an  III  ladmi- 
nistralion  du  Muséum  décida  de  les  «  placer  sous  verre,  dans  des  boëltes  »  * 
et  Rubens  devint  le  modèle  de  plusieurs  jeunes  peintres  ;  dès  l'an  III,  la 
rédaction  de  la  Décade  pouvait  écrire  :  «  Les  dépouilles  opimes  remportées 
par  notre  Muséum  sur  les  temples  de  la  Belgique  fixent  en  ce  moment 
plus  que  jamais  l'attention  sur  Rubens  et  sur  l'école  dont  il  est  le  chef  ^  » 
'  De  fait  Gros,  Géricault  et  bien  d'autres  étudièrent  assidûment  le  maître, 
David  lui-môme  fut  séduit'  ;  enfin  quelques  artistes,  se  réclamant  du  patro- 
nage artistique  de  la  Flandre  ou  de  la  Hollande,  exposèrent  aux  salons 

1.  Le  10  bnimairo  an  IX,  Bonaparte,  accompagné  du  consul  Lebrun  cl  du  conseiller  d'état 
Benczech,  se  rendit  au  Louvre  pour  inaugurer  l'Apollon.  Il  plaça  cuire  la  plinthe  de  la  statue  et 
son  piédestal  une  table  do  bronze,  que  lui  présentèrent  l'administration  du  Musée  et  Vien,  au 
nom  des  artistes.  Elle  portait  l'inscription  suivante:  u  La  statue  d'Apollon  qui  s'élève  sur  ce 
piédestal,  trouvée  à  Antium  sur  la  fin  du  xv«  siècle,  placée  au  Vatican  par  Jules  II  au  commen- 
cement du  xvi®  siècle,  conquise  en  l'an  V  de  la  Ucpublique  par  l'armée  d'Italie  sous  les  ordres 
du  général  Bonaparte,  a  été  fixée  le  21  germinal  an  VIlI,  première  année  de  son  consulat.  » 
Rappelons  un  fait  qui  ne  parait  généralement   pas  très   connu,  la  présence  à  cette  date  dans  les 

•       collections  du  Louvre  d*une  métope  du  Parthénon. 

1  2.  Cet  eflel  a  été  noté  par  les  contemporains.  Cf.   Q.  de  Quincy,  Kssai   sur  Vidéal,  avant- 

propos.  —  Dclécluze,  David,  p.  209.  —  Landon,  Annales  du  Musée.  1,  p.  219. 

3.  Cf.  la  facilité  avec  laquelle  Artaud  et  Denon  purent  alors  réunir  une  collection  de  primitifs 
italiens. 

4.  Séance  du  Conservatoire  du  Muséum,  le  19  ventôse  III. 

5.  T.  III,  p.  283. 

6.  «  David  fut  tellement  séduit  par  la  peinture  argentine  toute  de  frottis  de  Téniers,  qu'il 
s'était  promis  démettre  cette  finesse  de  ton  dans  une  grande  page.  »  (Miette  de  Villars,  Mémoires, 
p.  32.) 
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des  tableaux  «  peints  dans  le  genre  flamand  ou  hollandais^  ».  D'autre 
part,  sans  distinction  d'écoles,  l'exposition  des  tableaux  extraits  dés  églises 
agit  énergiquement  sur  la  manière  dé  quelques  peintres.  Ils  imitèrent  en 
effet  la  patine  dont  le  temps  et  la  fumée  des  cierges  avaient  assombri  ces 
vétérans  de  l'art  et  imprimèrent  à  leur  couleur  ce  ton  noirâtre  qui  carac- 
térise les  toiles  de  Géricault  par  exemple  et  de  certains  romantiques. 
Delacroix,  qui  s'est  quelquefois  contredit  dans  la  pratique',  se  déclarait 
«  convaincu  que  les  tableaux  du  Titien  et  de  Rembraudt  avaient  été  faits 
clairs  et  naturels  et  que  l'art  moderne  était  malade  de  l'imitation  des 
vieux  tableaux'  ». 

Une  place  à  part  doit  Être  réservée  au  Musée  des  Monuments  français, 
le  caractère  de  ses  collections  exigeant  une  analyse  détaillée  de  son  orga- 
nisation *.  Un  de  ces  magasins,  où  Ton  remisait  et  vendait  le  produit  des 
confiscations  révolutionnaires,  devint,  grâce  à  l'intelligence  et  au  cou- 
rage de  son  gardien,  un  noyau  de  musée.  Établi  en  novembre  1790%  le 
«  dépôt  provisoire  national,  rue  des  Petits-Augustins,  au  ci-devant  cou- 
vent de  la  reine  Marguerite  »,  fut  consacré  par  un  décret  conventionnel 
du  18  octobre  1792,  organisé  sous  la  direction  A' Alexandre  Lenoir  et 
ouvert  au  public  le  10  août  1793*.  En  dépit  de  l'intervention  le  plus 
souvent  gênante  de  la  commission  des  monuments^,  Lenoir  put  maintenir 
et  même  accroître  son  musée,  dont  il  fit  confirmer  le  caractère  officiel, 
en  obtenant  le  6  frimaire  III  le  titre  de  Conservateur  des  monutnents'^ . 
Grâce  à  l'appui  de  Grégoire,  Lenoir  parvint  à  faire  agréer  du  Comité 
d'Instruction  publique  de  la  Convention  un  plan  de  «  Musée  des  monu- 
ments français  »*.  Le  19  germinal  IV,  le  ministre  de  l'intérieur  Benezech 

1.  Ainsi,  en  1800  et  en  1801,  Garnerey  expose  des  portraits  «  peints  dans  le  genre  flamand  »; 
en  1804,  Roehn  présente  deux  «  corps  de  garde  dans  le  genre  hollandais  ». 

2.  Que  Ton  compare,  au  Musée  de  Nancy,  la  Transfiguration  de  Rubens  (n*'  233)  et  la 
Bataille  de  Nancy  de  Delacroix  (n»  302)  placés  à  peu  de  distance  l'un  de  l'autre  et  Ton 
obsen'cra  la  relation  que  nous  établissons. 

3.  L.  Riesener,  Souvenirs  sur  Eugène  Delacroix,  p.  xix. 

4.  Sur  cette  question,  le  regretté  conservateur  de  la  sculpture  moderne  au  Louvre,  M.  L.  i 
Courajod,  a  groupe  dans  l'introduction  au  Journal  d* Alexandre  Lenoir  un  grand  nombre  de  * 
renseignements.  Mais  son  travail  manque  d'ordre  et  d'impartialité. 

5.  Cf.  le  Journal  d* Alexandre  Lenoir.    Dès  1793,  un  catalogue  facilita  la  visite  du  Musée.     \ 

6.  Lors  de  la  suppression  delà  commission,  Lenoir  écrivit  au  président  du  Comité  d'instruction     1 
publique  :  «  Rien  ne  s'est  fait  dans  le  dépôt  des  Petits-Augustins   sans  la   participation  de  la 
commission...  et   ce   n'est  qu'h   force  de  sollicitations  et  d'importunités  que  je  suis  parvenu  à  j 
établir  l'ordre  qui  y  règne.  »  (Journal,  n^  189).  Dès  lors,  Lenoir  entra  en  correspondance  directe 
avec  le  Comité  d'instruction. 

7.  Journal,  n®  498. 

8.  Le  3  brumaire  111,  Lenoir  présenta  au  Comité  d'instruction  un  rapport  général  sur  l'état 
du  dépôt  des  Augustin»,  «  tendant  à  prouver  la  nécessité  de  rétablir  les  monuments  pour  assurer 
leur  conservation.  »  Il  insistait  particulièrement  sur  la  valeur  artistique  de  ceux  du   xvi"  siècle, 
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institua  officiellement  le  Musée  des  antiquités  et  monuments  français,  dont  J 
il  confia  à  Lenoir  la  conservation.  A  plusieurs  reprises,  le  nouveau  Musée 
se  trouva  menacé,  soit  dans  son  intégrité  soit  môme  dans  son  existence. 
Ce  fut  d'abord  le  Muséum  central  qui  opéra  à  son  profit  des  prélèvements 
d'ailleurs  justifiés.  Puis,  au  cours  des  ans  IX,  X  et  XI,  il  courut  un 
grave  péril  du  fait  de  la  réaction  religieuse  et  de  Tanimosité  personnelle 
du  sculpteur  pamphlétaire  Deseine,  organe  artistique  du  parti  catholique 
royaliste.  Le  premier  Consul  fut  vivement  pressé  d'ordonner  la  resti- 
tution aux  églises  des  objets  d'art  qui  en  avaient  été  transférés  au  Musée 
des  monuments*.  Grâce  à  la  protection  de  Joséphine ^  grâce  aussi  à  la 
subordination  de  son  administration,  à  l'autorité  du  tout  puissant  Denon', 
le  Musée  fut  assuré  de  vivre.  Le  gouvernement  impérial  parut  même 
vouloir  le  développer  :  une  dotation  annuelle  de  18,000  francs  lui  fut 
assignée;  en  1806,  le  ministre  de  l'intérieur  écrivit  à  Lenoir,  «  au  nom 
de  l'empereur  Napoléon,  pour  l'inviter  à  donner  des  renseignements  sur 
les  moyens  d'augmenter  la  collection  du  Musée  des  monuments  fran- 
çais* »;  la  môme  année,  il  autorisait  Lenoir  à  se  rendre  aux  frais  du  gou- 
vernement à  Cambrai,  pour  y  examiner  et,  au  besoin,  y  acquérir  quatre- 
vingt-seize  statues  d'albâtre  ^   Il  est  vrai  qu'un   peu  avant,   le  décret 

«  la  plus  belle  époque  de  l'art  en  France.  »  (Journal,  n°*  463,  466).  Le  12  nivôse  III,  il  remit 
au  Comité  un  plan  d'organisation  «  d'un  Musée,  à  Paris,  de  monuments  français  ».  Sa  propo- 
sition fut  adoptée  à  l'unanimité  et  le  dépôt  inaugura  sa  nouvelle  dénomination  le  15  fructidor  lll. 
(Journal,  n®  522).  Lo  29  vendémiaire  IV,  Lenoir,  présenté  par  le  député  Paganel,  fit  renou- 
veler le  décret  d'institution.  (Journal^  n°  615).  Le  28  fructidor  IV,  il  obtint  du  ministre  de 
l'intérieur  Tautorisation  de  placer  des  monuments  dans  le  jardin  du  Musée  et  de  l'ouvrir  au 
public.  (Journal,  n°  757).  Lo  24  prairial  IV,  le  ministre  fit  une  visite  officielle  au  Musée  et  se 
déclara  satisfait  de  l'installation.  (Journal,  n*'  847). 

1.  Cf.  Deseine,  Lettre  sur  la  sculpture  destinée  à  orner  les  temples  catholiques, 
adressée  au  premier  consul  (1802)  ;  —  Opinion  sur  les  Musées  (floréal  i\).  a  Monuments 
celtiques,  écrivait>il,  et  vous  statues  momies  au  xiii«  siècle,  qui  jouissez  dans  votre  obscure  retraite 
d'un  respect  idiot!...  »  etc. 

En  frimaire  I\.  une  proposition  fut  faite  au  Conseil  général  de  la  préfecture  de  la  Seine,  en 
vue  de  remettre  dans  les  églises  les  monuments  du  Musée.  La  Décade  philosophique  se  fit 
l'écho  des  protestations  que  souleva  cette  prétention.  Elle  publia  une  lettre  signée  Ethnicus,  qui 
citait  du  texte  de  la  proposition  l'extrait  suivant  :  «  Ce  dépôt  formerait  le  plus  burlesque  s'il 
n'était  le  plus  indécent  de  tous  les  recueils.  Qu'est-ce  qu'un  séquestre  universel  dont  se  trouvent 
frappés  tous  ces  pieux  objets  de  la  vénération  publique  qui  décoraient  les  temples  ?  Ne  dites 
point  que  les  ouvrages  de  l'art  se  conservent  dans  ces  dépôts  d  ignorance  et  de  barbarie.  Oui, 
vous  y  avez  transporté  la  matière.  Mais  y  avez- vous  transporté  avec  eux  le  cortège  des  sensations 
tendres,  touchantes,  qui  les  environnaient  ?...  »  L'auteur  de  la  lettre  demandait  que  l'on  com- 
mençât par  restituer  aux  temples  grecs  et  romains  les  antiques  du  Louvre.  (Cf-  Décade, 
l.  XXVII.  p.  427.) 

2.  Cf.  la  section  suivante.  —  Dans  la  préface  de  son  Recueil  de  portraits,  Lenoir  rappelle  que 
«  sous  les  auspices  de  S.  M.  l'Impératrice,  le  Musée  a  été  préservé  plus  d'une  fois  do  la  malveil- 
lance et  do  l'intrigue  ». 

3.  En  l'an  XIII,  par  exemple,  on  le  voit  défendre  la  dotation  du  Musée  menacée.  (Louvre, 
archives,  Z.) 

4.  Lettre  de  Champagny.  du  31  mai  1806.  (Lenoir,  Journal,  n°  1074.) 

5.  Lettre  du  ministre  à  Dcnon,  du  9  août  1806.  (Louvre,  archives,  S  59.) 
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impérial  du  20  février  1806  avait  ordonné  «  le  transfert  dans  Tégliso  de 
Sainte-Geneviève  des  tombeaux  déposés  au  musée  des  monuments 
français  »,  et  qu'en  18H  la  restauration  de  Saint-Denis  menaça  le  Musée 
d'un  nouveau  danger  que  les  instances  de  Lenoir  conjurèrent  en  partie  *. 

En  dépit  de  «  la  malveillance  et  de  Tintrigue  »,  le  Musée  des  monuments 
conserva  une  magnifique  collection,  dont  nous  emprunterons  à  Lenoir 
une  description  sommaire. 

«  Plus  de  cinq  cents  monuments,  dit-il*,  sont  disposés  par  ordre  chro- 
nologique dans  des  salles  ornées  des  princes  et  des  personnages  célèbres 
de  l'époque  à  laquelle  chacune  d'elles  est  consacrée  et  décorées  avec 
Tarchilecture  convenable  à  chacune  des  époques...  »  En  1814,  «  sept 
salles  sont  terminées,  ce  sont  :  1*"  celles  des  xiii",  xiv%  xv%  xvi'  et  xvii* 
siècles  ;  2^  la  salle  d'introduction  qui  renferme  des  monuments  de  tous 
les  siècles,  placés  chronologiquement  ;  3**  une  autre  salle  dans  laquelle 
on  9  élevé  et  restauré  le  beau  et  magnifique  monument  élevé  à  la  mé- 
moire de  François  I",  sur  les  dessins  de  Philibert  Delorme...  Les  trois 
cours  sont  divisées  par  siècles  suivant  le  système  des  salles...  La  première 
représente  l'état  de  l'art  au  xvi®  siècle  (château  d'Anet)  ;  la  deuxième  fait 
voir  l'état  de  l'art  dans  le  xv**  siècle  (château  de  Gaillon)  ;  la  troisième 
cour  doit  présenter  l'ensemble  d'un  édifice  gothique  (débris  d'une  basi- 
lique construite  par  Pierre  de  Montereau  pour  Saint-Louis...  Ces  cours 
mènent  à  un  jardin  planté  d'arbres  et  d'arbustes  et  orné  de  monuments... 
M.  Lenoir  a  eu  l'art  dans  son  projet  de  ménager  des  percées  agréables 
qui  faciliteront  d'un  coup  d'œil  la  vue  de  tous  les  monuments  qu'il  a 
réunis.  Le  jardin,  planté  avec  autant  d'art  que  de  goût,  peut  ôtre  consi- 
déré comme  un  Elysée,  puisqu'il  renferme  non  seulement  les  statues  de 
plusieurs  rois  et  guerriers  célèbres,  mais  encore  les  cendres  des  hommes 
de  lettres  les  plus  illustres  dont  la  France  s'honore,  tels  que  Molière, 
Boileau,  Lafontaine,  Mabillon,  Descartes,  Montfaucon,  Rohault,  Héloïse 
et  Abélard.  M.  Lenoir  a  honoré  leur  mémoire  par  des  monuments 
simples  mais  intéressants  par  la  composition  et  la  sévérité  du  style  qu'il 
a  su  adapter  au  genre  qui  convenait  à  chacun  d'eux.  Des  fleurs  éparses 
çà  et  là,  opposées  à  des  cyprès,  à  des  ifs,  à  des  saules  pleureurs  et  à  des 
peupliers,  groupent  ces  monuments  funèbres  qui  provoquent  le  regret  et 
l'admiration  '  !  » 

1.  Cf.  une  lettre  de  Lenoir  à  Denon,  du  4  août  1811.  (Louvre,  archives,  Z.) 

2.  Musée  royal  du  Musée  des  monuments  français  :  notice  sur  l'état  actuel  de  ce 
Musée,  consacré  à  l histoire  de  la  monarchie  française  ainsi  qu'à  celle  de  l'art  en 
France  (1814). 

3.  L'appréciation  de  l'auteur  concorde  avec  celle  des  contemporains.  Le  rédacteur  des  Annales 
du  Musée  (an  IX,  t.  I,  p.  12)  décrit  V Elysée  presque  dans  les  mêmes  termes. 
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Lcnoir  fut  récompensé  de  ses  efforts  par  Faccueil  que  son  Musée  reçut 
des  contemporains.  Beaucoup  n'en  virent  ou  affectèrent  de  n'en  voir  que 
le  côté  historique.  «  Le  Musée  des  monuments  français,  écrivait  Le 
Breton  dans  son  rapport  de  1808,  rappelle  les  événements  et  les  person- 
nages les  plus  remarquables  de  notre  histoire  et  présente  la  chronologie 
de  Tart  statuaire  en  France.  »  «  Il  est  consacré,  dit  Lenoir  lui-même,  à 
l'histoire  de  la  monarchie  en  France  ainsi  qu'à  celle  de  l'art  en  France.  » 
Dans  ces  deux  définitions,  la  seconde  partie  ne  parait-elle  pas  accessoire 
de  la  première?  En  revanche,  le  rédacteur  des  «  Annales  du  Musée  » 
n'hésitait  pas,  après  avoir  rendu  à  Lenoir  «  le  tribut  d'éloges  qui  lui  était 
dû  pour  l'ordre  qu'il  avait  établi  »,  à  déclarer  que  c<  d'une  foule  de 
monuments  épars,  soit  à  Paris,  soit  dans  les  départements,  il  avait  formé 
un  véritable  Musée  de  sculpture  française^  ».  Sans  s'inquiéter  de  sa 
définition,  artistes  et  public  prirent  le  chemin  du  Musée  des  monuments. 
«  Les  peintres,  les  sculpteurs,  les  graveurs,  les  architectes,  les  décorateurs, 
remarque  Lenoir,  venaient  tous  les  jours  y  étudier  l'histoire  et  les 
progrès  de  l'art  ainsi  que  les  costumes  civils  et  militaires  des  différents 
âges*.  »  «  Que  d'âmes,  écrit  d'autre  part  Michelet,  ont  pris  dans  ce  musée 
l'étincelle  historique,  l'intérêt  des  grands  souvenirs,  le  vague  désir 
de  remonter  les  âges  !  Je  me  rappelle  encore  l'émotion  toujours 
la  même  et  toujours  vive  qui  me  faisait  battre  le  cœur  quand, 
tout  petit,  j'entrais  sous  ces  voûtes  sombres  et  contemplais  ces  visages 
pâles,  quand  j'allais  et  cherchais,  ardent,  curieux,  craintif,  de  salle  en 
salle  et  d'âge  et  âge...  Je  cherchais  quoi?  Je  ne  sais,  la  vie  d'alors  sans 
doute  et  le  génie  des  temps.  Je  n'étais  pas  bien  sûr  qu'ils  ne  vécussent 
point  tous  ces  dormeurs  de  marbre  étendus  sur  leur  tombe  et,  quand  des 
somptueux  monuments  du  xvi*  siècle,  éblouissants  d'albâtre,  je  passais 
à  la  salle  basse  des  Mérovingiens,  où  se  trouvait  la  croix  de  Dagobert,  je 
ne  savais  trop  si  je  ne  verrais  point  se  mettre  sur  leur  séant  Ghilpéric  et 
Frédégonde'.  »  Maint  détail  atteste  le  succès  de  la  création  de  Lenoir  : 
de  1792  â  1816,  il  n'a  pas  imprimé  moins  de  douze  rééditions  de  son 
catalogue;  en  1802,  «  un  grand  nombre  de  souscripteurs  témoignèrent  le 
désir  de  voir  insérer  dans  les  Annales  du  Musée  les  principaux  objets  du 
musée  des  monuments  français*  »;  des  artistes  crurent  pouvoir  intéresser 
le  public  des  Salons  en  lui  offrant  des  vues  prises  dans  le  Musée.  Sans  doute 

1.  Annales  du  Musée,  jan  IX,  t.  I,  p.  12.  —  Cf.  Courajod,  Al.  Lenoir,  II,  p.  5  et  suiv. 
^  2.  Pour  le  costume  militaire  les  artistes  pouvaient  d'autre  part  se  renseigner  au   Musée  de 
l'artillerie^  installé  aux  Invalides. 

3.  Histoire  de  la  Révolution,  i.  VI,  p.  117. 

4.  Annales,  t.  II,  p.  8. 
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pour  le  grand  public  Fattrait  principal  résidait  dans  le  jardin  Elysée^. 
L'époque  était  sentimentale  et  les  «  cœurs  sensibles  »  trouvaient  un  pré- 
texte à  de  larmoyantes  méditations  dans  le  spectacle  des  tombeaux  que 
Lenoir  avait  adroitement  mis  en  valeur  et  ornés  d'inscriptions  émouvantes . 
Âbélard  et  Héloïse  étaient  surtout  populaires,  «  époux  malheureux  dont 
•  les  noms  ne  peuvent  se  prononcer  sans  attendrissement  ».  Il  n'en  est  pas 
moins  certain  qu'à  défaut  de  préoccupations  esthétiques  ou  historiques,  la 
simple  fréquentation  de  ce  musée  devait  progressivement  favoriser  aux 
dépens  du  sujet  antique  et  du  style  idéal  l'illustration  réaliste  des  temps  de 
la  «  chevalerie  ».  «  La  réunion  de  ces  monuments  en  un  seul  lieu,  écrit  un 
élève  de  David,  leur  donna  une  importance  qu'ils  n'auraient  jamais 
acquise  sans  cette  circonstance.  Ils  excitèrent  d'abord  la  curiosité,  puis 
un  intérêt  très  vif...  Roquefort  y  Révoil,  Richard,  Granet,  etc.,  élèves  de 
David,  allaient  s'inspirer  au  Musée  des  monuments  et  c'est  à  compter 
de  cette  époque  que  le  genre  anecdotique  commença  à  détourner  l'at- 
tention du  public,  dirigée  presque  exclusivement  jusque-là  sur  la  peinture 
de  style'.  » 

En  somme,  l'institution  des  musées  opposait  un  sérieux  obstacle  au 
triomphe  des  doctrines  idéalo-antiques,  en  mettant  précisément  à  la  mode 
l'inspiration  et  le  style  condamnés  par  elles. 

1.  Cf.  les  considérations  de  Lenoir  sur  son  Elysée.  {Musée  des  mon.  fr,,  p.  171-204.) 

2.  Deléclnze.  David,  p.  242,  244.  —  L'œuvre  de  Lenoir  eut  d'ailleurs  du   retentissement  à 
l'étranger;  cf.  Gourajod,  op.  cit.,  t.  II,  p.  11. 


^ 


CHAPITRE  II. 


l'histoire  de  l'art  et  les  reproductions. 


Nous  croyons  utile  de  dresser  Finventaire  des  documents  gravés  ou  im- 
primés, dont  la  publication,  antérieure  ou  contemporaine  à  l'époque  que 
nous  étudions,  pouvait  avec  les  Musées  concourir  à  la  révélation  ou  à  la 
diffusion  des  modèles  que  proposent  les  Arts  du  passé*.  Le  xvni°  siècle 
expirant  transmettait  àTère  nouvelle,  achevés  ou  en  cours  de  publication, 
un  certain  nombre  d'ouvrages  de  vulgarisation  artistique.  Par  contre, 
historien  médiocre,  borné  à  Fanecdote  biographique,  il  n'avait  guère 
abordé  Tétude  critique  et  philosophique  de  TArt,  La  crise  révolution- 
naire devait  nécessairement  entraver  «  l'édition  artistique  ».  Mais,  dès  le 
le  rétablissement  de  la  vie  normale,  elle  reprit  et  de  plus  belle.  La  réu- 
nion à  Paris,  dans  un  local  libéralement  ouvert  aux  artistes,  des  chefs- 
d'œuvre  de  TArt,  provoqua  une  recrudescence  des  études  d'histoire  artis- 
tique et  des  entreprises  de  reproduction.  Sous  le  Consulat  et  l'Empire, 
travaux  et  publications  se  multiplièrent  d'année  en  année  jusqu'en  1812, 
pour  diminuer  ensuite  dans  les  «  années  terribles  »  1813  et  1814.  De 
1790  à  1814  parurent  environ  cent  cinquante  ouvrages,  les  uns  simples 
recueils  de  planches  avec  ou  sans  texte  explicatif,  les  autres  travaux  plus 
ou  moins  critiques  accompagnés  d'illustrations.  A  l'exception  d'un  petit 
nombre,  de  proportions  restreintes,  ils  furent  édités  par  livraisons,  dont 
les  prix  atteignirent  souvent  un  chiffre  élevé.  Ainsi  le  Voyage  de  Grèce 
I  de  Choiseul-Gouflier  fut  vendu  soixante  francs  la  livraison  ;  le  Muséum 
I  français  de  Laurent  et  Robillard  parut  en  quatre-vingts  livraisons,  à  soi- 
/  xante-huit  francs  l'une  :  chaque  fascicule  contenait  quatre  planches  ac- 
compagnées d'un  texte.  L'importance  de  l'entreprise  est  attestée  par  celle 
des  dépenses  qui  dépassèrent  la  somme  de  930,000  francs.  A  côté  de  ces 

1 .  Pour  les  renseignements  bibliographiques,  nous  prions  de  se  reporter  aux  listes  bibliogra- 
phiques qui  accompagnent  ce  volume. 
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publications  de  luxe  il  en  était  de  plus  modestes  dont  les  livraisons,  for- 
mat grand  folio,  ne  coûtaient  pas  en  moyenne  plus  de  quinze  à  vingt 
francs.  Enfin,  Temploi  de  la  gravure  au  trait  permit  la  vulgarisation  éco- 
nomique des  lignes  essentielles  d'un  monument,  à  raison  de  trois  à  cinq 
francs  le  fascicule. 

Avant  d'aborder  le  dénombrement  méthodique  de  ces  divers  ouvrages, 
groupés  en  deux  grandes  séries,  l'antiquité  et  les  temps  modernes,  nous 
signalerons  quelques  recueils  généraux,  consacrés  à  la  reproduction  soit 
de  grandes  collections  soit  des  monuments  deTarchitecture.  Âla  première 
catégorie  appartiennent  la  Galerie  du  Palais-Royal  commencée  par  Couché 
en  1786,  la  Galerie  de  Florence  publiée  depuis  1789  par  Wicar  et  Mongez, 
les  Annales  du  Musée,  gravées  au  trait  par  Normand  sous  la  direction  de 
Landon  (1801-1808),  la  Galerie  du  Musée  Napoléon  de  Filhol  (1803-1815), 
le  Musée  français  de  Laurent  et  Robillard  (1803-1811),  le  Musée  Napoléon 
de  Henri  Laurent(1812),etc.  La  seconde  comprend  le  Recueil  et  Parallèle 
d'édifices  de  tout  genre  anciens  et  modernes  de  Durand  etLegrand  (an  VIII), 
la  Collection  des  chefs-d'œuvre  de  l'architecture  des  différents  peuples  de 
Cassas  et  Legrand  (1806),  le  Recueil  des  plus  beaux  monuments  anciens  et 
modernes  de  KralTt  (1812). 

La  connaissance  de  TArt  antique  pouvait  être  prise  dans  de  nombreux 
ouvrages  anciens  ou  contemporains.  Les  premiers  n'offraient  générale- 
ment qu'une  documentation  insuffisante  et  une  illustration  grossière  ;  les 
nouveaux  au  contraire  de  jour  en  jour  approfondissaient  la  matière,  se 
consacraient  à  une  branche  ou  à  une  époque  spéciales  de  l'Art  et  perfec- 
tionnaient les  procédés  d'exécution. 

C'étaient  d'abord  des  publications  générales.  Le  xviu"  siècle  offrait  le 
vénérable  recueil  de  Montfaucon,  ï Antiquité  expliquée  et  représentée  en 
images  (1719-1772),  les  Opère  varie  d'architettura  de  Piranesi  (1748-89), 
le  Recueil  d'antiquités  égyptiennes,  grecques  et  romaines  de  Caylus  (1752- 
67),  V Histoire  de  l'art  de  Winckelmann  (1764)  traduite  en  français  en 
1766  et  en  1785,  les  Monumenti  antichi  inediti  du  même  (1767),  les  Anti- 
quités  étrusques,  grecques  et  romaines  àeà'VL'àXiCdLV\\\\e  (1787),  les  différents 
recueils  de  Pierres  gravées  de  Stosch  (1724),  de  Mariette  (1750),  de  Winc- 
kelmann (1760),  de  Lachau  et  Leblond  (1780),  etc.  L'époque  que  nous 
étudions  travailla  activemept  à  compléter  ou  à  remplacer  ces  travaux  \ 


1.  Mention  spéciale  doit  être  faite  de  l'atelier  des  frères  Piranesi,  installé  à  Paris  en  1800 
dans  un  local  et  sous  les  auspices  du  gouvernement.  De  1800  à  1807,  tant  avec  les  planches  do 
leur  père  qu'avec  celles  que  grava  Piroli,  ils  multiplièrent  les  éditions  à  des  prix  modérés. 
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Elle  vit  paraître  la  Galerie  antique  de  chefs-d'œuvre  de  Legrand  et  Bou- 
trois  (1798),  les  Antiquités  grecques  et  romaines  de  Piranesi  (1800),  les 
Proportions  des  plus  belles  figures  de  l'antiquité  de  F. -A.  David  (1798),  les 
Monuments  antiques  inédits  ou  nouvellement  expliqués  de  Millin  (1802-6), 
la  Galerie  des  antiques  de  Legrand  (1803),  les  Fragments  d'architecture 
dans  le  style  antique  de  Beauvallet  (1804),  le  Recueil  d'ornements  de  Nor- 
mand (1804),  les  Monuments  antiques  du  Musée  Napoléon  de  Piroli  (1804), 
le  Parallèle  des  plus  anciennes  peintures  et  sculptures  antiques  de  Wûlemin 
(1808),  la  réédition  des  Monumenti  inediti  de  Winckelmann  par  F. -A. 
David  (1808),  le  Musée  des  antiques  de  Bouillon  (1810),  les  Peintures,  vases 
et  bronzes  antiques  de  la  Malmaison  de  Lenoir  et  Willemin  (1810),  V Intro- 
duction à  l'étude  des  pierres  gravées  de  Millin  (1796),  la  Description  des 
médailles  antiques^  de  Mionnet  (1807),  etc. 

Sur  les  diverses  époques  de  l'histoire  de  TArt  les  documents  ne  faisaient 
pas  non  plus  défaut. 

Pour  Fart  égyptien  la  curiosité  pouvait  trouver  une  satisfaction  relative 
dans  le  Voyage  en  Egypte  et  en  Syrie  de  Volney  (1787),  dans  la  traduction 
française  du  Voyage  d'Egypte  et  de  Nubie  de  Norden  (1795-98),  dans  les 
Restes  d'architecture  égyptienne  de  Grohmann  (1799),  dans  le  Voxjagedans 
la  basse  et  haute  Egypte  de  Denon  (1802),  dans  l'Architecture  égyptienne 
de  Quatremère  de  Quincy  (1803),  dans  la  Description  de  l'Egypte  {iSQ^- 
13),  etc. 

Précurseur  en  toutes  choses,  le  xvin*  siècle  avait  inauguré  la  recon- 
naissance des  monuments  de  Tart  grec.  En  1758,  David  Leroy  avait  pu- 
blié ses  Ruines  des  plus  beaux  monuments  de  la  Grèce  ;  en  1764,  Soufflot 
ses  Ruines  de  Pœstum  ;  en  1775,  Richard  Chandler  ses  Voyages  de  Grèce 
et  d!  Asie-Mineure  ;  le  grand  ouvrage  de  Stuart  et  Revett,  les  Antiquités 
d'Athènes  avait  paru  à  Londres  à  partir  de  1762;  le  Voyage  pittoresque  de 
la  Grèce  de  Choiseul-GouflSer  à  Paris  en  1782.  L'époque  révolutionnaire- 
impériale  vit  éditer  les  lonian  antiquities  de  Chandler  (Londres,  1796-97), 
les  Ruines  de  Pœstum  de  Delagardette  (1799),  le  deuxième  volume  du 
Voyage  de  Choiseul-Gouflfier  (1809),  les  Antiquités  de  la  Grande  Grèce  de 
Piranesi  (1805),  les  Grandes  vues  pittoresques  de  la  Grèce  et  de  la  Sicile  de 
Cassas  (1812).  Le  livre  de  Stuart  et  Revett,  publié  en  anglais  et  à  un  prix 
très  élevé  (près  de  500  francs),  n'était  guère  abordable  au  public  ni  aux 
artistes.  Une  traduction  française  en  fut  donnée  à  Londres  en  1793  ;  puis 
des  éditions  françaises  en  facilitèrent  la  consultation.  En  1798,  la  Galerie 


1 .  En  1800,  on  mit  en  vente  une  collection  d'empreintes  en  soufre  de  médailles  antiques  au 
prix  de  trente  francs  le  cent  (cf.  Journal  de  la  Littér.  franc..,  1800,  p.  142). 
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antique  de  Delettre  et  Boutrois  mit  en  circulation  les  planches  du  Par- 
thénon  ;  à  partir  de  1808,  Landon  vendit  l'ouvrage  entier  divisé  en  huit 
livraisons  à  vingt  francs  chaque.  Cependant  les  dessins  faits  d'après  le 
Parthénon  par  Carrey  en  1674  et  qui  s'étaient  égarés  étaient  retrouvés  en 
1797  au  Cabinet  des  estampes  et  reliés  en  1811.  Quant  aux  peintures  de 
Vases  grecs  ou  «  étrusques  »  comme  on  disait  alors,  les  recueils  de  d'Han- 
carville,  de  Tischbein  (1801),  de  Clcner  et  Millin  (1808),  de  de  Laborde 
(1813),  en  rendirent  la  consultation  aisée.  Citons  enfin  quelques  études 
historiques  comme  V Essai  sur  le  classement  chronologique  des  sculpteurs 
grecs  les  plus  célèbres  d'Ëmeric  David,  le  Jupiter  Olympien  de  Quatreinère 
de  Quincy  (1814). 

Les  ANTIQUITÉS  ROMAINES  avaicut  été,  aux  siècles  précédents,  l'objet 
d'innombrables  travaux  dont  l'énumération  serait  déplacée  dans  ce  livre. 
Nous  nous  bornerons  à  signaler  ceux  qui,  dans  la  seconde  moitié  du  xviii* 
siècle,  avaient  par  la  révélation  d'œuvres  d'art  ignorées  ou  peu  connues, 
produit  une  vive  impression.  C'était  d'abord  la  série  des  publications  rela- 
tives à  Herculanum  et  à  Pompéî,  les  Observations  de  Cochin  et  Bellicard, 
sur  les  antiquités  de  la  ville  d' Herculanum  (17S4),  les  Antiquités  d* Hercu- 
lanum de  F.-A.  David  (1780-99)  ;  puis  les  Ruines  de  Palmyre  de  Robert 
Wood  (1753)  et  les  Ruines  de  Ralbec  du  même  (1757)  qui  «  causèrent  en 
Europe  une  effervescence  d'admiration  extraordinaire*  »  ;  enfin,  le  Re- 
cueil de  peintures  antiques  éditées  par  Caylus  et  Mariette  d'après  les  des- 
sins de  Bartoli  (1757-83),  la  Description  des  bainsde  Titus  de  Nicolas  Ponce 
(1786),  etc.  Notre  époque  y  ajouta  les  Fragments  et  ornements  d'architec- 
ture de  Moreau  (1799),  les  Vues  des  monuments  antiques  de  Rome  de  Bal- 
tard  (1800-1),  les  Antiquités  d' Herculanum  de  Piroli  (1804),  la  réédition 
des  Bains  de  Titus  de  N.  Ponce  (1805),  le  tome  I  des  Antiquités  de  la 
Grande  Grèce  de  Piranesi,  consacré  à  Pompéî,  le  Théâtre  de  Marcellus  de 
Vaudoyer  (1812),  les  Ruines  de  Pompéî  de  Mazois  (1812-24),  la  réédition 
des  Antiquités  de  la  France  de  Clérisseau  (1806),  le  Voyage  historique 
et  pittoresque  de  Hstrie  et  de  la  Dalmatie  de  Cassas  (1798),  celui  de  la 
Syrie,  de  la  Phénicie  et  de  la  Basse  Egypte  du  même  (1799),  etc. 

Ce  qui  constitue  l'originalité  et  le  mérite  de  la  littérature  et  de  l'édition 
artistiques  de  l'époque  que  nous  étudions,  c'est  l'attention  qu'elles  ont 
accordée  aux  temps  modernes.  Au  xviii"  siècle,  elles  n'avaient  consacré 
à  l'Art  du  MOYEN  âge  que  les  publications  à  tendances  plutôt  historiques 
de  Montfaucon  :  les  Monuments  de  la  monarchie  française  qui  compren- 

1.  Le  Breton,  Bapportde  1808,  p.  174. 
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nent  l'histoire  de  France  (1729-33),  le  Trésor  des  antiquités  de  la  couronne 
de  France  représentées  en  figures  d'après  leurs  originaux  (1745).  En  re- 
vanche, dès  1790,  Millin  commençait  la  publication  de  ses  Antiquités  natio- 
nales et,  en  1807,  il  donnait  son  Voyage  dans  les  départements  du  Midi  de 
la  France.  En  1792,  de  Laborde  éditait  son  Voyage  pittoresque  de  la 
France  ;  en  180S,  Willemin  ses  Monuments  français  inédits  du  vi*  au  xvn* 
siècle;  en  1799,  Grohmann  ses  Fragments  d'architecture  gothique;  en 
1798,  Lenoir  son  Musée  des  monuments  français,  ^Xmûqxxv^  fois  réédité  et, 
en  1811,  son  Histoire  des  arts  en  France,  En  1811,  Seroux  d'Agincourt 
faisait  paraître  les  premières  livraisons  de  son  Histoire  de  l'art  par  les  mo- 
numents depuis  sa  décadence  au  iv'  siècle  jusqu'à  son  renouvellement  au 
XVI**,  C'étaient  d'autre  part  des  études  sur  la  peinture  antérieure  à  la 
Renaissance  :  les  Considérations  d'Artaud  sur  Vétat  de  la  peinture  en 
Italie  dans  les  quatre  siècles  qui  ont  précédé  Raphaël  {{8Q8  et  1811),  le  Dis- 
cours historique  sur  la  peinture  moderne  d'Emeric  David  (181 1),  les  Disser- 
tations de  Paillot  de  Montabert  sur  les  peintures  du  moyen  âge  (1812), 
V Histoire  de  la  peinture  sur  verre  d'Alexandre  ^Lenoir  (1804).  Enfin  l'ar- 
chéologie médiévale  manifestait  son  développement  par  la  composition 
de  monographies,  telles  que  VHùtoire  de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  de 
Morand  (1790),  la  Notice  sur  la  tapisserie  de  Bayeux  (1804),  la  Description 
de  deux  tombeaux  du  moyen  âge  par  Girault  (1809),  la  Description  de  la 
basilique  métropolitaine  de  Paris  par  Gilbert  (1811),  la  Notice  historique  et 
descriptive  de  N,-D.  de  Chart?*es  par  le  môme  (1812),  le  Mémoire  sur  la 
tapisserie  du  chœur  de  la  cathédrale  d'Aix  de  Fauris  de  Saint-Vincent 
(1812).  Cependant  elle  s'introduisait  un  peu  partout,  dans  la  presse,  dans 
les  sociétés  littéraires:  ainsi  Is,  Décade  philosophique  An  10  ventôse  IX 
insérait  une  reproduction  du  tombeau  de  Dagobert  avec  un  article  de 
Lenoir  ;  les  Nouvelles  des  arts  donnaient  pour  frontispice  à  leur  deuxième 
volume  le  portail  de  Saint-Denis,  dessiné  par  Percier,  etc.;  en  1806,  la 
Société  libre  d'émulation  de  Rouen  proposait  le  sujet  de  mémoire  suivant  : 

1.  Les  onze  premières  livraisons  (75  planches  sur  325)  parurent  de  1811  à  1814.  L'ouvrage 
avait  été  escompté  avant  son  apparition.  En  1798,  Pommereul  écrivait  dans  une  note  à  sa  tra- 
duction de  M  ilizia  (p.  156):  ((  La  Révolution  a  privé  M.  d'Agincourt  des  moyens  de  continuer 
un  grand  et  utile  ouvrage  déjà  très  avancé  ;  ...  il  avait  visité,  dessiné  et  fait  graver  les  plus  esti- 
mables ouvrages  de  ce  genre  et  conservé  le  fil  qui  lie  l'architecture  des  modernes  à  celle  des 
anciens.  »  —  Quelques  années  plus  tard,  Emeric  David,  composant  son  Histoire  de  la  peinture 
moderne,  écrivait:  «  Combien  de  fois  depuis  que  je  m'occupe  de  cet  essai,  n'ai-je  pas  regretté 
d'être  forcé  de  le  mettre  au  jour  avant  de  connaître  le  savant  traité  depuis  si  longtemps  attendu, 
où  Monsieur  d'Agincourt  va  nous  oflrir  le  vaste  tableau  de  la  décadence  et  du  nouveau  perfec- 
tionnement des  arts  depuis  Constantin  jusqu'à  Raphaël.  Cet  illustre  connaisseur...  »  —  Dans 
une  lettre  de  Gœthe,  écrite  à  Rome  le  22  juillet  1787,  je  note  cette  appréciation:  «  Les  collec- 
tions que  M.  d'A.  a  formées  sont  extrêmement  intéressantes.  On  voit  comme  l'esprit  humain  n'a 
pas  cesse  d'être  actif  pendant  les  ténèbres.  Si  l'ouvrage  s'achève  il  sera  très  remarquable.  » 
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((  Déterminer  Tépoque  de  la  naissance  du  genre  appelé  gothique  et  ses 
variétés,  jusqu'à  quel  point  ce  genre  d'architecture  a-t-il  été  combiné 
avec  l'architecture  orientale  arabe  apportée  en  Europe  du  temps  des 
Croisades?  » 

L'Art  de  la  renaissance  trouva  également  pour  le  mettre  en  lumière  et 
en  valeur,  surtout  dans  son  expression  architecturale,  des  interprètes 
convaincus,  qui  devinrent  les  précurseurs  d'une  réaction  contre  l'anti- 
quomanie  de  Tarchitecture  contemporaine.  Ce  furent,  pour  la  Renaissance 
italienne  :  Percier  et  Fontaine,  qui  publièrent:  en  1798,  les  Palais,  mai- 
sons  et  autres  édifices  modernes  dessinés  à  Rome;  en  4809,  un  Choix  des 
plus  belles  maùons  de  plaisance  de  Rome  et  de  ses  environs  ;  Grandjean  de 
Montigny  auteur,  en  collaboration  avec  Firmin,  d'une  Architecture  tos- 
cane (1807-15)  et,  seul,  d'un  Recueil  des  plus  beaux  tombeaux  exécutés  en 
Italie  dans  les  xv*  et  xvi*  siècles  (1813)  ;  Clochard  qui  fit  paraître  en  1808- 
1809,  une  collection  de  Palais,  maisons  et  vues  d'Italie  et,  en  1815,  des 
Monuments  et  tombeaux  mesurés  en  Italie,  etc.  La  Renaissance  française 
ne  fut  pas  oubliée.  Détoumelle  attira  l'attention  sur  la  Charpente  de  Phi- 
libert Delorme  (1800);  Baltard,  dans  son  Paris  et  ses  monuments,  resté 
inachevé,  reproduisit  le  Louvre,  Ecouen,  Fontainebleau;  Imbard  s'attacha 
au  Tombeau  de  François  I  à  Saint-Denis  (1812)  et  à  celui  de  Louis  XII 
(1815),  etc. 

Si  nous  considérons  les  ouvrages  relatifs  aux  arts  du  dessin  nous  cons- 
taterons que  c'est  Raphaël,  Le  Sueur,  Poussin  et  Rubens  qu'ils  mettent 
en  évidence.  En  1804,  Plroli  donne  les  estampes  des  Peintures  du  cabinet 
de  Jules  II;  en  1808,  F. -A.  David  et,  en  1813,  un  anonyme  publient  les 
Loges  du  Vatican,  etc.  Des  Vies,  éloges,  œuvres,  etc.,  de  Poussin,  avec  ou 
sans  reproductions,  sont  édités  par  Cambry  (1799),  Gault  de  Saint-Ger- 
main (1804),  Lecarpentier  (1805),  Toulongeon  (1808),  Ruault  (1809), 
Emeric  David  (1812),  etc.  La  Galerie  de  Saint-Rruno  de  Le  Sueur  est 
gravée  en  1808,  1809  et  1810.  Rubens  a  ses  œuvres  reproduites  deux  fois 
en  1804  et  en  1812  et  sa  Galerie  du  Luxembourg  en  1805  et  en  1812.  La 
popularité  des  trois  premiers  s'explique:  ce  sont  des  patrons  de  l'école 
classique.  Celle  de  Rubens,  qui  s'affirme  à  partir  de  1804,  est  au  contraire 
très  significative  et  annonce  l'approche  de  temps  nouveaux.  Lebrun  lui- 
même,  si  malmené  par  les  Davidiens,  obtient,  en  1802,  l'honneur  d'un 
Essai  sur  son  génie  et,  en  1806,  celui  d'une  reproduction  de  son  œuvre. 
De  son  côté,  Puget  est  l'objet  de  deux  biographies  louangeuses.  Signa- 
lons enfin  l'entrée  en  scène  de  V École  espagnole,  révélée  par  les  campagnes 
de  nos  armées  et,  à  partir  de  1807,  par  le  Voyage  pittoresque  et  histo- 
rique de  l'Espagne  de  de  Laborde. 
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Ainsi,  sur  toutes  les  branches  et  sur  toutes  les  époques  de  TArt  Tactî- 
vité  contemporaine  concourait  avec  celle  des  siècles  antérieurs  à  réunir 
dçs  documents  de  plus  en  plus  nombreux,  exacts  et  artistiques.  Pour  ce 
chapitre  de  Thistoire  de  la  civilisation  comme  pour  les  autres,  le  xix* 
siècle  préludait  à  l'œuvre  d'évocation  du  passé  qui  sera  un  de  ses  princi- 
paux titres  de  gloire.  Sous  le  rapport  spécial  de  notre  histoire  artistique, 
la  divulgation  ou  la  vulgarisation  de  monuments  étrangers  à  la  formule 
gréco-romaine  devaient  contribuer  à  l'éclosion  d'une  ère  libérale  et 
éclectique.  La  conclusion  de  notre  enquête  sera  donc  que  l'influence 
dont  pouvaient  disposer  les  arts  du  passé  tendait  plutôt  à  servir  les 
théories  que  nous  avons  groupées  sous  la  rubrique  Antithèse  libérale; 
que  pour  la  peinture  en  particulier,  elle  orientait  Teffort  des  jeunes 
artistes  vers  le  sujet  moderne  et  l'exécution  pittoresque,  c'est-à-dire 
s'exerçait  aux  dépens  du  Classicisme. 
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LE    PUBLIC. 


Assujettissetneut  des  artistes  au  public.  —  Les  goûts  artistiques  du  public.  —  L'esthétique 

du  public  et  son  influence  sur  Tart. 

Pour  Tépoque  que  nous  étudions,  Tanaly se  du  tempérament  esthétique 
du  public  est  particulièrement  importante.  Avant  la  Révolution,  les 
artistes. académiciens  devaient  à  la  force  du  groupement  corporatif  une 
indépendance  relative  à  Tendroit  de  leur  clientèle.  La  suppression  de 
l'Académie  plaça  tous  les  artistes  sous  le  régime  de  Tindividuaiisme, 
réduisit  chacun  d'eux  à  ses  seules  facultés  personnelles  et  par  suite  les 
mit  en  moins  bonne  posture  vis-à-vis  du  public.  En  même  temps  ils  se 
trouvèrent  privés  de  cette  sorte  de  brevet  que  conférait  le  titre  d'acadé- 
micien et  qui  désignait  ses  titulaires  ù  l'attention  des  amateurs.  Il  fallut 
désormais  solliciter  les  regards,  c'est-à-dire  plus  ou  moins  se  mettre  à  la 
portée  et  prendre  le  pas  de  Tacheteur.  «  Malheureusement,  écrivait 
Landon  en  1812,  le  nombre  des  talents  qui  commandent  aux  amateurs 
est  bien  petit  en  comparaison  du  nombre  des  amateurs  qui  commandent 
aux  talents  !  *  »  Ce  renversement  des  rôles  était  d'autant  plus  grave  qu'il 
correspondait  à  une  profonde  transformation  du  public.  Des  trois  caté- 
gories entre  lesquelles  on  peut  toujours  répartir  la  masse  non  artiste 
d'une  nation,  les   intellectuels',  les  amateurs   et  le   peuple,  les  deux 

1.  Salon  de  1812,  II,  p.  11. 

2.  Pour  cette  catégorie,  nous  prions  le  lecteur  de  vouloir  bien  se  reporter  aux  pages  que  nous 
avons  consacrées  aux  écrivains  d'art  et  &  leurs  théories. 
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premières  seules  recrutaient  au  xvui*  siècle  les  spectateurs  des  œuvres 
d'art,  La  Révolution  ouvrit  à  la  troisième,  c'est-à-dire  à  la  petite  bour- 
geoisie et  à  la  population  urbaine,  à  celle  de  Paris  au  moins,  l'accès  aux 
jouissances  esthétiques. 

Nous  avons  montré,  au  début  de  notre  section  des  doctrines,  combien 
les  M  philosophes  »,  les  législateurs,  les  écrivains  accordèrent  d'attention 
aux  arts  et  quelle  place  d'honneur  ils  leur  assignaient  dans  la  société  et 
dans  l'État.  Il  s'agit  ici  de  déterminer  quelle  satisfaction  la  réalité  donnait 
à  leui*s  vœux.  Les  écrivains  contemporains  ne  nous  renseignent  guère, 
car  leurs  appréciations  sont  contradictoires.  Les  uns  accusent  leurs  con- 
citoyens d'indifférence  esthétique  et  non  seulement  pendant  la  Révolu- 
tion, mais  encore  sous  l'Empire.  Ils  nous  montrent  les  anciens  riches 
émigrés  ou  ruinés  ;  les  nouveaux  ou  dénués  de  goûts  artistiques,  ou  dis- 
simulant leurs  fortunes  scandaleusement  acquises  dans  l'agiotage  et  la 
fourniture  des  armées.  En  1798,  Ghaussard  flétrit  «  la  stupidité  qui 
semble  être  en  raison  des  fortunes,  la  grossièreté  d'une  génération  pour 
laquelle  les  nobles  jouissances  de  l'esprit  et  du  sentiment  sont  sans 
saveur  et  sans  prix.  »  En  1804,  1805,  1807,  Le  Breton  souhaite  «  aux 
fortunes  opulentes  au  moins  la  mode  de  paraître  goûter  les  arts  »  et 
déplore  «  la  froideur  du  public  »,  qui  w  accorde  à  peine  un  regard  indif- 
férent aux  plus  beaux  ouvrages  et  passe  sans  les  sentir'  ».  Inversement, 
aiAx  même  dates,  on  lit  que  le  public  «  s'intéresse  très  vivement  »  à  ce 
que  font  les  grands  artistes,  qu'il  «  rend  aux  arts  un  véritable  culte  »  et 
que  l'époque  manque  «  non  d'amateurs  mais  d'auteurs'  ».  L'examen  de 
la  réalité  nous  parait  démentir  la  thèse  pessimiste,  au  moins  dans  ses 
conclusions  absolues.  Car,  quelques  pages  plus  loin,  nous  montrerons 
qu'elle  est  exacte  appliquée  à  un  certain  art  et  à  certains  artistes. 

En  vérité,  le  goût  de  l'art  fut  alors  aussi  intense  que  général.  Les  con- 
temporains s'accordent  à  signaler  Tempressement  des  visiteurs  au  Salon. 
L'affluence  y  était  telle  que  «  la  poussière  empêchait  quelquefois  de 
rien  voir  »  et  qu'on  ne  visitait  certaines  salles  «  qu'au  péril  d'être 
étouffé  ».  A  certains  jours  l'exposition  était  un  rendez-vous  à  la  mode, 


1.  Cf.  Chaussard,  Dignité  des  arts,  p.  20.  —  Dufourny,  Rapport  à  la  troisième  classe  de 
l'Institut  en  l'an  V  (Archives  de  l'Insl).  —  Bruun-Neergarcl.  Situation  des  Beaux-Arts  en 
France.  —  Voïrfft,  Lettres  impartiales,  an  \U1,  p  3'i.  —  X.  Pasquino  et  Scapin  au  Mu- 
séum, p.  34.  —  Le  Breton.  Notice  des  trav.  de  la  quatricino  classe  de  1  Instit.  pour  l'an  \U; 
—  Notice  sur  Julien.  —  Landon,  Nous',  des  arts,  1807.  t.  V,  p.  48  ;  —  Annales,  t.  W. 
p.  66.  —  Em.  David.  Musée  ofympit/ue,  p.  302.  —  Noverrc,  Lettres  sur  les  arts.  II.  p.  313. 

2.  Dclcchizc,  Louis  David,  p.  194.  —  Guizot,  Salon  de  1810.  —  P.-L.  Courier,  Corres- 
pondance, cité  par  Sainte-Beuve,  Lundis,  t.  Xil,  p.  330.    -  Sobry,  Poétiifue,  p.  1. 
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OÙ  se  rencontraient  les  notabilités  et  les  élégances  du  temps.  Mais  les 
entrées  ordinaires  y  introduisaient  une  foule  très  mêlée,  où  r«  amateur  » 
coudoyait  le  petit  bourgeois,  Tartisan,  le  valet  et  jusqu'à  des  harengères 
et  des  portefaix!*  De  môme  au  Muséum.  «  Nous  avons  vu,  dit  un  con- 
temporain, le  peuple  s'y  porter  en  foule.  Il  observe  avec  une  curiosité 
avide,  demande  des  explications,  admire  ou  blâme  souvent  avec  justesse. 
Les  hommes  et  les  femmes  de  toutes  classes  semblent  s'y  donner  rendez- 
vous'.  »  Cette  fréquentation  des  trésors  de  l'art  du  passé  ne  pouvait 
manquer  d'influer  sur  le  développement  et  raffinement  du  goût  public. 
Un  autre  symptôme  est  Timportance  de  la  place  tenue  par  les  arts  dans 
les  préoccupations  des  sociétés  littéraires  du  temps.  A  Paris,  au  Portique 
républicain,  au  Lycée  républicain,  à  Y  Athénée,  à  la  Société  libre  des 
Sciences,  des  Lettres  et  des  Arts,  à  la  Société  philotechnique,  les  procôs- 
verbaux  des  séances  mentionnent  régulièrement  des  notices  nécrolo- 
giques d'artistes  contemporains,  des  études  d'histoire  artistique,  voire 
même  des  discussions  d'esthétique.  De  même  pour  les  sociétés  provin- 
ciales, qui  écoutent  des  lectures  sur  des  matières  artistiques  et  mettent 
au  concours  soit  des  travaux  d'art  soit  des  mémoires'*.  D'autre  part,  le 
nombre  chaque  année  croissant  des  publications  artistiques,  estampes, 
journaux  spéciaux,  recueils  de  reproductions,  de  prix  moyen  ou  élevé. 


1.  A  cet  égard,  la  comptabilité  de  radministration  du  Muséum  est  particulièrement  probante. 
Le  bilan  des  catalogues  nous  apprend  que  de  ces  livrets  vendus  à  0  fr.  75  pièce,  on  débita, 
en  1798,  12.406  sur  12.686  ;  en  1799,  9,373  sur  9,'tOO  ;  en  1801.  12,571  sur  12,580.  c'est-à- 
dire  la  presque  totalité.  Dans  un  cas  plus  spécial,  à  Tci position  des  tableaux  arrivés  d'Italie,  le 
résultat  fut  le  même.  Sur  11,000  catalogues  édités  à  0  fr.  75.  10,596  trouvèrent  preneurs. 

2.  Cf.  Archives  littéraires,  1806,  t.  XII,  p.  96.  —  Landon,  Salon  de  IblO,  p.  11.  — 
Bruun-Necrgard,  Sit.  des  B.-Arts,  p.  48.  —  Nouvelles  des  arts,  t.  II,  1802,  p.  55.  — 
Voïart,  Lettres  impartiales,  an  XllI  ;  —  Entretien  sur  les  ouvrages  de  peinture  (1810), 
p.  3.  L'auteur  s'écrie  :  «  Quelle  foule  abominable  !  des  portefaix,  des  harengères.  des  valets  ! 
Une  nuée  d'enfants,  bousculant,  criant,  marchant  sur  les  pieds  !...  »  En  1802,  l'empressement 
des  visiteurs  fut  toi  qu'on  prolongea  l'exposition  de  dix  jours.  —  Cf.  V //ermite  de  la  Chaussée^ 
d^AntÎH.  —  La  comparaison  d'une  estampe  de  Moreau  et  d'une  de  Monsaldy,  représentant  la 
première  un  Salon  de  la  fin  du  xviiic  siècle,  l'autre  le  Salon  dt^  l'an  VIII  rend  sensible  la  trans- 
formation que  nous  venons  d'indiquer. 

3.  Nous  avons  plus  particulièrement  remarqué  :  la  Société  d'émulation  d Abbeville ,  le 
Lycée  de  Grenoble,  le  /^ycée  des  Sciences  et  Arts  de  Marseille,  la  Société  de  peinture, 
sculpture  et  architecture  de  Poitiers,  qui  écrivait  le  28  frimaire  VII  à  la  troisième  classe  do 
l'Institut  qu'elle  allait  «  travailler  au  perfectionnement  des  arts  dans  ce  département  »  (Archives 
de  l'Institut)  :  la  Société  des  Arts  et  des  Sciences  de  Valenciennes,  l'Athénée  de  Tou- 
louse, etc.  L'apogée  de  leur  activité  coïncide  avec  la  période  du  Consulat.  Sous  l'Empire,  il  y 
eut  affaissement.  Llne  des  plus  actives  de  ces  Sociétés  semble  avoir  été  la  Société  d'émulation 
de  Rouen,  qui  provoqua  la  rédaction  de  nombreuses  dissertations  sur  des  sujets  variés,  quelque- 
fois d'un  choix  très  libéral.  Ainsi,  on  1806.  elle  demandait  une  «  description  des  pnncipaux 
édifices  de  Rouen  sous  le  rap(K>rt  de  rarchileclure  ot  de  déterminer  ré|K>quo  de  la  naissance  du 
genre  appelé  gothique  et  ses  variétés,  et  jusqu  à  quel  point  ce  genre  d'architecture  a  été  combiné 
avec  l'architecture  orientale,  arabe,  apportée  en  Europe  au  temps  des  croisades  ».  (Cf.  prem. 
sect.,  Théorie  de  l'Archit.) 
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suppose  rcxistence  d'un  public  curieux  et  disposé  aux  achats  ^  Notons 
enfin  qu'il  était  de  bon  ton  de  paraître  s'intéresser  aux  arts  et  môme, 
surtout  pour  les  femmes,  de  pratiquer  le  dessin  ou  la  peinture.  Rien  ne 
l'atteste  mieux  que  le  nombre  des  portraits,  surtout  de  «  jeunes  per- 
sonnes »,  qui  représentent  le  modèle  occupé  à  dessiner  ou  à  examiner 
des  œuvres  d'art*. 

Quant  aux  amateurs  proprement  dits,  la  tourmente  révolutionnaire 
apaisée,  ils  furent  loin  de  faire  défaut.  La  première  vente  importante 
depuis  la  chute  de  l'ancien  Régime  fut  celle  de  la  collection  Tolozan, 
effectuée  en  ventôse  IX  (1801).  La  vacation  des  158  tableaux  qui  la  com- 
posaient produisit  336,000  francs;  toutes  les  pièces  «  furent  payées  aussi 
cher  qu'avant  la  Révolution  »,  et  le  plus  haut  prix  atteignit  27,000  francs. 
Les  résultats  d'une  autre  vente,  celle  de  la  collection  Robit,  ouverte  deux 
mois  plus  tard,  confirment  la  pei^sistance  par  delà  la  Révolution  de  la  pas- 
sion des  œuvres  d'art.  Dépassant  les  précédents,  les  prix  s'élevèrent  au 
total  de  650,000  francs  pour  180  tableaux,  dont  le  plus  disputé  trouva 
acquéreur  à  29,000  francs'.  D'une  manière  générale,  il  paraît  que  sous 
l'Empire  «  le  prix  des  bons  tableaux  éprouva  une  augmentation  sen- 
sible* ». 

Les  œuvres  d'artistes  vivants  trouvèrent  également  accès  dans  les 
cabinets  de  la  nouvelle  aristocratie  de  rang  ou  de  finance.  Parmi  les 
Mécènes  ordinaires,  il  faut  citer  plus  spécialement  le  fournisseur  de  Lon- 
nois,  qui  fit  décorer  son  hôtel  de  la  rue  Cerutti  par  Prud'hon  ;  Talleyrand, 
le  duc  de  Feltro,  le  prince  de  Neufcltâtel,  Frochot,  préfet  de  la  Seine;  le 
comte  de  Sommarivay  un  des  plus  généreux  amateurs  d'alors;  Srgiiin,  qui, 
en  l'an  IX,  commanda  d'un  seul  coup  dix  tableaux  d'histoire';  Pierre 

1.  Ce  dcYeloppcmcnt  des  publications  artistiques  a  fvappé  les  contemporains.  Cf.  Landon. 
Salon  de  1810.  p.  113.  —  Cf.  ci-dessus  :  deux,  scct.,  ch.  ii.  Rappelons  que  la  grande  édition 
de  Racine  par  Didot  fut  vendue  1.800  francs. 

2.  Bruun-Neergard,  Sit.  des  H,- Arts,  p.  78. 

3.  11  est  vrai  que  la  majorité  des  lots  fut  acquise  par  Tamateur  Seguin  qui  acheta  presque 
toute  la  collection  Tolozan  et  pour  350.000  francs  de  l'autre.  Cf.  Bruun-Neergard,  Sit.  des 
B.-Arts. 

4.  Cf.  Nouv.  des  Arts.  Les  principaux  acheteurs  de  tableaux  anciens  furent  alors,  sans  parler 
de  la  famille  impériale,  Lebrun,  Didot,  Villers,  Paillet,  Godefroy,  Roux,  Constantin,  de 
Sommariva,  Laperrière,  de  Solirène,  Francillon,  Ferréol  Bonnemaison,  Francès  de 
Montvaly  dont  les  collections  nous  sont  connues  par  le  Manuel  de  l'amateur  de  G.  de  Saint- 
Germain  et  par  les  catalogues  de  ventes. 

5.  La  commande  fut  faite  dans  des  conditions  qui  méritent  d  être  ^  relatées.  Nous  laissons  la 
parole  à  Bruun-Neergard  :  «  Seguin  va  choisir  dix  peintres  qui  doivent  chacun  lui  faire  un 
tableau  d  histoire  pour  lequel  ils  peuvent  prends  les  sujets  tant  dans  l  histoire  française  ancienne 
que  dans  la  moderne.  Chacun  aura  3,000  francs  qu  il  pourra  tirer  à  diverses  époques,  à  pro- 
portion que  son  travail  sera  avancé  et  l'on  en  fera  l'exposition  publitpie.  Seguin  nommera 
ensuite  cinq  artistes  qui  formeront  un  jury  avec  les  dix  concurrents.  Les  pri.\  seront  adjugés  de 
manière  que  celui  dont  la  production  réunira  le  plus  de  suffrages  recevra  encore  3,000  francs,  etc.  » 
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Didot,  dans  la  galerie  duquel  presque  tous  les  artistes  contemporains 
étaient  représentés;  de  Solirène,(\\\v  se  montra  presque  aussi  éclectique*; 
Fontanely  directeur  propriétaire  du  musée  de  Montpellier*,  Fulchiron, 
Boyer-Fonfrède  de  Toulouse,  Décrétât  à  Louviers,  etc.  Signalons  enfin 
un  amateur  collectif  qui  au  cours  de  la  période  que  nous  étudions  fut 
pour  les  artistes  un  client  régulier.  La  Société  des  Amis  des  Arts,  fondée 
en  1789  par  Tarchitecte  Dewailly,  émettait  chaque  année  d,000  actions  à 
69  francs  Tune;  le  capital  ainsi  constitué  était  employé  à  Tacquisition 
d'estampes  et  d'œuvres  d'artistes  vivants,  qu'un  tirage  au  sort  répartissait 
entre  les  sociétaires.  Cette  institution  rendit  d'inappréciables  services. 
Ses  achats  annuels,  dont  la  moyenne  était  de  trente  ouvrages  et  de 
4,000  estampes,  versaient  aux  artistes  une  vingtaine  de  mille  francs  ;  elle 
les  aidait  encore  indirectement  en  soutenant  par  la  concurrence  qu'elle 
opposait  au  commerce  la  cote  du  marché  artistique.  Ce  n'est  pas  sans 
raison  qu'un  contemporain  l'a  définie  «  le  débris  du  navire  sur  lequel  les 
artistes  se  sauvèrent  du  naufrage*  ». 

Les  prix  se  soutinrent  au  taux  d'avant  la  Révolution  et,  sous  l'Em- 
pire, ils  tendirent  à  augmenter.  En  4800,  Meynier  reçoit  4,000  francs, 
pour  son  tableau  de  Télémaqtie  quittant  Calypso,  Aux  plus  mauvais  jours, 
en  1798,  Taillasson vend  Héro  et  Léandre  600  livres;  en  1799,  Swebach 
obtient  la  même  somme  pour  une  Rencontre  de  cavalerie  qI  la  moitié  pour 
deux  dessins.  A  la  même  époque,  Valenciennes  retirait  de  ses  paysages 
de  600  à  900  francs  ;  on  avait  pour  250  à  300  francs  une  statuette  de  Car- 
tellier  ou  de  Lemot.  Le  prix  d'un  bon  portrait  peint  oscillait  entre  50  et 
lOOlouis  et  pouvait  s'élever  à  12,000,  si  l'on  s'adressait  à  Gérard,  tandis 
qu'un  sculpteur  en  renom  ne  faisait  pas  de  buste  à  moins  de  4,000  francs. 
A  Lyon  en  l'an  IX  Chinard  recevait  300  francs  pour  un  buste  d'enfant*. 

Pour  leur  part,  les  architectes  ont  fait  entendre  des  plaintes  amères. 
Elles  renfennent  une  part  de  vérité,  sans  que  l'époque  puisse  être  mise 
en  cause.  Les  siècles  précédents  avaient  trop  bâti  pour  qu'en  dépit  des 
destructions  révolutionnaires,  il  ne  restât  pas  surabondance  d'hôtels,  de 
châteaux,  de  palais  et  d'églises.  Cependant,  d'une  part,  les  dégâts  causés 
soit  par  les  émeutes,  soit  par  le  défaut  d'entretien,  de  l'autre,  les  fluctua- 

1.  Cabinet  vendu  en  1829. 

2.  Il  ouvrait  sa  collection  aux  bons  élèves  de  l'école  de  Montpellier  qui  pouvaient  y  travailler, 
{Nouv.  des  Arts,  III,  p.  24.) 

3.  Cf.  le  prospectus  de  la  Société.  —  Décade,  XV,  p.  248;  XIX,  p.  30'i.  —  Nouv.  des 
Arts,  I,  p.  36.  358.  —  Bruun-Ncergard,  SU.  des  Arts,  p.  105. — Villar,  Notice  nécrologique 
de  Dewailly  (Mém.  de  l'Insl.,  trois,  cl.,  III,  p.  43).  —  Article  du  Journal  des  Débats,  1817, 
décembre.  —  Lagrange,  Société  des  amis  des  arts  (1861).    -  '      "  ' 

4.  Cf.  Kotzebue,  Souvenirs;  —  Archives  de  l'Art  français,  t.  IV;  —  Nouvelles  Archives, 
deuxième  série,  III.  —  Cf.  plus  loin  les  prix  de  l'État. 
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tions  de  la  mode  devaient  nécessairement  entraîner  d'importants  travaux 
de  réparation  où  de  transformation.  Enfin,  le  développement  des  goûts 
champôtres  appelait  Tédification  de  nombreuses  villas,  en  même  temps 
que  les  travaux  d'édilité  provoquaient  dans  les  villes  et  surtout  à  Paris  la 
construction  de  bâtiments  de  rapport. 

Il  n'est  donc  pas  vrai  que  le  public  de  la  France  nouvelle  soit  resté 
indifférent  à  Tart  dans  sa  production  passée  et  contemporaine.  Ce  qui  ne 
veut  pas  dire  que  les  lamentations  que  nous  enregistrions  plus  haut  aient 
été  dénuées  de  fondement.  11  est  parfaitement  exact  que  tout  un  genre  d'art 
a  été  négligé  et  que  ses  adeptes  ont  d'autant  plus  souffert  qu'ayant  occupé 
avant  la  Révolution  une  situation  privilégiée,  leur  infériorité  présente  cons- 
tituait une  déchéance.  Ce  vaincu  de  la  concurrence  artistique,  c'est  le  grand 
art,  suivant  la  définition  classique,  l'art  historique,  celui  qui  puise  son 
inspiration  à  la  source  antique  et  la  traduit  selon  la  syntaxe  «  idéale*  ».  C'est 
surtout  à  la  Révolution  qu'il  faut  attribuer  ce  revers  de  fortune  et  c'est  ce 
qui  explique  l'hostilité  qu'une  partie  des  artistes  manifesta  à  son  égard.  En 
substituant  à  l'ancienne  aristocratie  de  naissance,  supprimée,  émigrée  ou 
ruinée,  une  aristocratie  de  parvenus,  industriels,  commerçants,  militaires 
ou  politiques,  elle  a  bouleversé,  si  Ton  peut  ainsi  dire,  en  matière  de 
production  artistique  les  relations  anciennes  de  l'offre  et  de  la  demande. 
Celle-ci  n'est  naturellement  pas  la  môme  après  qu'avant  ce  grand  boule- 
versement; les  «  nouveaux  riches  »  n'aiment  pas  ce  qui  plaisait  aux 
riches  d'avant  1789,  parce  qu'ils  n'ont  ni  môme  caractère  ni  môme  culture. 

S'agit-il  du  sujet,  il  suffit  d'un  instant  de  réflexion  pour  nous  convaincre 
que  la  scène  empruntée  à  l'antiquité  historique  ou  légendaire  convenait 
au  public  de  l'ancien  Régime  et  ne  convenait  pas  à  celui  du  nouveau. 
Une  des  conditions  nécessaire  de  la  jouissance  esthétique  est  en  effet  la 
connaissance,  sinon  du  sujet  particulier  de  l'œuvre,  du  moins  de  la 
matière  générale  d'où  il  est  extrait.  Or  l'éducation  que  recevaient  les 
amateurs  d'avant  la  Révolution  faisait  mieux  que  les  préparer  à  com- 
prendre les  sujets  anciens,  elle  les  condamnait  à  n'entendre  que  ceux-là. 
Jusqu'en  1789,  la  pédagogie  qui  formait  les  jeunes  gens  de  «  bonne 
famille  »,  bien  qu'opérant  sur  des  Français  et  du  xvin*'  siècle  de  l'ère 
chrétienne,  n'introduisait  dans  ses  programmes  ni  l'histoire  nationale,  ni 
les  langues  vivantes,  ni  les  idées  contemporaines*.  En  revanche,   elle 

1.  Cf.  Voïarl,  Lettres  impartiales,  an  XIII,  p.  3'i  et  les  textes  cilés  plus  haut,  en  particulier 
Landon,  Salon  de  1812,  p.  11. 

2.  Rollin  composa  une  histoire  ancienne,  mais  négligea  la   moderne.    «  Les  langues  sont  la 
science  des  sols,   »  disait  en  1789  Tabbé  Maury  (cité  par  Tainc,  Ane,  Rég,). 
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attardait  relève  sur  la  mtjthologie  et  lui  enseignait  le  menu  détail  de  la 
biographie  ancienne,  elle  basait  sa  culture  sur  Tappren tissage  du  latin, 
dont  elle  imposait  au  régent  comme  aux  écoliers  l'usage  parlé  et  écrit*  ; 
elle  confinait  enfin  le  développement  de  Tintelligence  dans  les  limites 
d'une  douzaine  d'œuvres  littéraires  gréco-latines  et  d'autant  de  françaises, 
inspirées  ou  imitées  des  premières.  La  fin  des  «  humanités  »  était  la 
transformation  des  jeunes  Français  en  diminutifs  de  Gréco-Romains  ;  de 
son  moule  étroit,  fait  des  débris  d'une  civilisation  morte,  sortaient  de 
précoces  antiquaires,  encombrés  de  souvenirs  et  hantés  de  réminiscences, 
habitués  à  penser  d'après  Cicéron  ou  Sénèque,  à  composer  et  à  écrire 
selon  Horace  et  Quintilien,  à  regarder  la  nature  au  travers  de  Virgile, 
enfin;  à  faire  d'emprunts  aux  «  tons  auteurs  »  le  plus  bel  ornement  de 
leur  conversation  ou  de  leur  style.  En  vérité,  a  l'honnête  homme  »  du 
régime  classique  est  un  composé  hybride  de  présent  et  de  passé,  de  réel 
et  d'idéal.  Au  physique  et  au  moral,  c'est  un  habitant  de  l'Europe  occi- 
dentale, soumis  aux  exigences  climatériques  et  aux  usages  traditionnels. 
Mais  sous  le  rapport  intellectuel,  c'est  un  pseudo-Romain,  citoyen 
imaginaire  d'une  Rome  de  fantaisie,  que  l'obsession  de  l'antiquité  rend  le 
jouet  d'une  sorte  d'hallucination*.  Les  artistes  pouvaient  donc,  sans  crainte 
de  surprendre  ni  d'ennuyer,  représenter  des  allégories  mythologiques  ou 
des  anecdotes  de  Plutarque.  En  revanche,  à  s'aventurer  horsde  cesgrands 
chemins  tant  battus,  ils  auraient  couru  risque  de  n'être  pas  suivis  du 
spectateur.  C'est  ce  qu'a  fort  bien  remarqué  Du  Bos  en  recommandant 
aux  artistes  de  se  borner  à  l'inspiration  antique  familière  au  public;  car, 
dit-il,  «  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'histoire  moderne,  sacrée  ou  profane  qui 
ne  jouissent  pas  d'une  pareille  notoriété'».  C'était  aussi  l'avis  d'un  critique 
de  1803  qui,  à  propos  du  tableau  de  Valentine  de  Milan,  par  Richard, 
écrivait  :  «  L'artiste  ne  pouvait  désigner  par  trop  de  particularités  un  sujet 
nouveau  pour  la  plupart  des  spectateurs*.  » 

«  Les  Français  qui  mes  vers  liront, 
SHls  ne  sont  Grecs  ou  Romains, 
Au  lieu  de  ce  livre  ils  n'auront 
Qu'un  pesant  faix  entre  les  mains.  » 


1.  On  était  si  peu  accoulumé  à  entendre  un  «  pédant  »  parler  français,  que  la  langue  natale       j 
surprenait  dans  sa  bouche.   «  Vous  parlez  le  français  comme  si  c'était  votre  langue  naturelle,  » 
écnvait  Daguesseau  à  Rollin,  à  propos  de  son  Traité  des  Etudes.  \ 

2.  On  sait  quelle  place  tient  l'antiquomanic  dans  la  théorie  et  l'application  de  la  politique 
révolutionnaire. 

3.  Réflexions  critiques,  t.  I,  p.  101. 

4.  Landon,  Annales^  IV,  p.  14.  Cf.  idem,  en  1806,  à  propos  de  Jeanne  de  Navarre^  par 
M"«  Lorimier. 

18 
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De  (5ette  déclaration  de  Ronsard  Tart  académique  aurait  pu  se  faire  une 
devise,  car,  pour  se  plaire  à  sa  peinture  ou  à  sa  sculpture,  il  fallait  ôtre 
(irec,  Romain  ou  Juif,  de  môme  que  pour  apprécier  là  transplantation 
anti-naturelle  en  nos  pays  d'un  genre  de  bâtir  né  sous  un  autre  ciel, 
adapté  à  un  autre  climat  et  à  d'autres  usages  que  les  nôtres,  il  fallait  un 
tempérament  d'archéologue,  féru  de  latinisme,  élevé  dans  lé  culte  de  l'an- 
tiquité *.  Pour  Taristocratie  de  l'ancien  Régime  la  pédagogie  classique  y 
pourvoyait  amplement.  Mais,  quand  le  cénacle  des  «  honnêtes  gens  «  de 
salon  eut  perdu  la  richesse  et  le  Mécénat  au  profit  de  bourgeois  enrichis  ou 
parvenus  et  que  la  dispense  de  la  réptîtation  eut  passé  d'une  minorité 
.choisie  ou  latinisée  à  uuq  foule  dépourvue  de  culture  romaine,  le  grand 
art,  c'est-à-dire  la  «  noble  architecture  »  renouvelée  des  Grecs  et  le  «  haut 
genre  historique  »,  cessa  d'être  à  la  portée  d'un  public  qui  n'avait  plus 
la  clef  pour  déchiffrer  ces  rébus.  Il  put  les  subir  quelque  temps  encore, 
sous  la  pression  du  passé  et  sous  l'influence  de  la  mode,  mais  en  songeant 
déjà  à  qui  pourrait  le  «  délivrer  des  Grecs  et  des  Romains  ».  C'est  avec 
raison  qu'un  vaudevilliste,  après  avoir  reproché  aux  artistes  l'abandon  de 
la  source  antique,  se  reprend  en  ces  termes  : 

«  Peintre, 

«  Ton  vil  pinceau  doit  nous  paraître  tel, 

«  Car  les  Jocrisse  et  les  Cadet-Roussel 

«  Sont  les  protecteurs  à  la  mode^.  » 

On  imagine  sans  peine  quels  genres  devaient  plaire  à  «  Jocrisse  et  à 
Cadet-Roussel  »,  entendez  à  tel  fournisseur  millionnaire  ou  h  tel  maré- 
chal d'Empire. 

'  En  tôte  le portrail^\  car  tout  bourgeois  enrichi  est  heureux  d'accrocher 
dans  son  salon  ou  de  placer  sur  sa  cheminée  son  image  ou  celle  des  siens. 
«  Le  Salon,  remarque  mélancoliquement  un  contemporain,  offre  peu  de 
portraits  de  marquises  en  habits  de  cour,  de  présidents  en  simarre,  de 
ministres  chamarrés  de  cordons.  Mais  on  y  voit  le  représentant  en  pana- 

1.  Cf.  dan»  Rollin,  Histoire  ancienne  (Beaux- Arts),  le  panégyrique  de  l'arcbiteclure  à  la 
romaine  et  la  condamnation  du  gothique. 

2.  Guipava,  Les  Tableaux  du  Muséum  eu  Vaudeville  (an  IX),  introd.  —  Cf.  Gault  de 
Saint-Germàin,  Manuel  de  l'amateur  (École  Flamande,  t.  I,  p.  25).  En  1818,  il  termine 
une  critique  du  goiit  régnant  pour  les  Flamands  par  ces  mots  :  «  Mon  opinion  et  celle  de  tous 
ceux  qui  pensent  comme  moi  est  sans  influence,  depuis,  qu'en  France,  on  traite  de  rêveurs  les 
'admirateurs  des  hautes  conceptions  sorties  des  grandes  écoles.  »  —  Le  Flâneur  au 
Muséum,  1806.  Un  marchand  parle  de  tableaux  d'histoire  :  «  Taisez-vous  donc,  "s'ccrie-t-il,  il 
y  a  longtemps  que  ce  commerce  ne  va  plus.   » 

3.  Au  Salon  de  l'an  IV,  le  public  àc  poVtait  surtout  vers  les  portraits,  —  Cf.  Décade,  t.  VII, 
p.  205. 
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che  tricolore,  Tofficier  de  garde  nationale  avec  ces  brillantes  épaulettes...  » 
Du  reste,  à  l'époque  que  nous  étudions,  la  vanité  n'était  pas  la  seule  raison 
de  la  vogue  du  portrait.  En  ces  temps  de  guerres  chroniques  et  de  grandes 
tueries  la  plupart  des  familles  envoyaient  un  des  leurs  aux  armées  ou  du 
moins  aux  états-majors  administratifs  des  lointains  départements  du 
gigantesque  empire  napoléonien.  D'où  le  désir  respectable  de  conserver 
les  traits  de  l'absent,  si  souvent  du  disparu  !  Ce  développement  du  portrait 
intéresse  l'histoire  de  l'art  autant  que  celle  des  mœurs  ;  car  il  contraignit 
les  artistes,  même  du  premier  rang,  à  travailler  d'après  nature  et  remit 
de  force  les  fanatiques  de  faux  idéalisme  et  d'antiquomanie  face  à  face 
avec  la  réalité. 

Si  l'œuvre  d'art  n'est  pas  consacrée  à  la  représentation  de  la  personne, 
il  faut  du  moins  qu'elle  soit  à  la  mesure,  à  l'image,  pour  ainsi  dire  du 
bourgeois  amateur.  Répondent  à  cette  condition  les  ouvrages  qui  ne  se 
proposent  que  la  vérité  de  l'imitation,  la  traduction  concrète  d'un  senti- 
ment commun,  la  représentation  d'une  scène  familière  ou  capable  do 
piquer  la  curiosité.  La  perception  de  la  ressemblance  d'une  image  avec 
son  modèle  n'exige  ni  hautes  facultés,  ni  culture  raffinée.  Ainsi  s'expli- 
que le  succès  aux  Salons  de  cette  époque,  des  natures  mortes,  des  viies 
d'après  nature,  otc*.  Pour  la  même  raison,  pour  celle  aussi  que  tout  citadin 
est  épris  de  verdure  et  que  celui  de  1800  subissait  plus  spécialement  Fin- 
fluence  de  la  mode  champêtre,  le  paysage  devait  être  et  fut  en  effet  «  très 
recherché  »  des  amateurs*. 

Passons-nous  au  sujet  humain,  nous  n'aurons  pas  plus  de  peine  à 
prévoir  quelles  scènes  devaient  plaire  au  nouveau  public  ;  il  suffit  de  les 
choisira  sa  portée.  D'abord  \^  scène  de  mœurs  familières,  le  fait  divers 
de  la  vie  bourgeoise,  dont  la  réalité  journalière  offre  le  modèle.  Or  leè 
contemporains  s'accordent  à  signaler  la  vogue  des  tableaux  de  genre;  on 
les  regardait  tous,  on  se  pressait  devant  les  meilleurs  et  on  «  assiégait  » 
littéralement  ceux  de  Demarne  et  de  Boilly^  Mais  pour  atteindre  le  franc 
succès  l'artiste  devait  glisser  dans  la  scène  représentée  une  intention 
moralisatrice  ou  sentimentale  et  autant  que  possible  larmoyante.  Que 
M""  Chaudet  expose  une  jeune  fille  buvaîit  du  lait  le  public  sera 
«  charmé  ».  Mais  que  la  même  artiste  peigne  un  enfant  endormi  menacé 
par  un  serpent  que  tue  un  chien;  que  M™®  Villcrs  montre  un  enfant 
emporté  dans  son  berceau  par  l'inondation,  que  Monsiau  rappelle  l'anec- 

1.  Cf.  Journ.  des  Bdtim.,  n^  6,  p.  10. 

2.  Cf.  Décade,  l.  XI,  p.  349.  —  Landon,  Salon  de  1808,  l.  II.  p.  97. 

3.  Ara.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII.  p.  338.  —  Landon,  Salo/t  de  1808,  l.  il,  p.  97.  — 
Décade,  Compte  rendu  du  Salon  de  Van  VI.  —  Jaj,  T/ad,  de  Bottari,  p.  xii,  1817. 
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dote  du  lion  de  Florence,  ces  «traits  pathétiques  »,  attireront  la  foule. 
Enfin,  que  M"*  Lorimier  représente  une  jeune  mère  incapable  de  nourrir 
son  enfant  et  le  regardant  teter  une  chèvre,  on  s'écrasera  devant  le  tableau 
et  les  femmes  auront  des  crises  de  «  sensibilité  '  ».  Rien  ne  prouve  mieux 
Tappropriation  du  paysage  et  du  genre,  au  tempérament  du  nouveau 
public  que  la  faveur  dont  jouirent  alors  les  tableaux  flamands  et  hol- 
landais. Le  xvni''  siècle,  dans  sa  seconde  moitié,  avait  inauguré  «  cet 
engouement  »  «  de  tous  les  ennemis  de  Tart  le  plus  mortel  !  »  Mais,  sous 
le  Consulat  et  TEmpire,  ce  devint  le  «  goût  exclusif  du  jour  »  ;  et  Ton  en 
vint  à  «  traiter  de  rêveurs  les  admirateurs  des  hautes  conceptions  sorties 
des  grandes  Ecoles'  ». 

Quant  aux  scènes  historiques,  leur  succès  devait  naturellement  être 
proportionnel  au  degré  d'intérêt  qu'elles  pouvaient  présenter  à  la  majo- 
rité des  spectateurs.  Sous  ce  rapport  l'avantage  appartenait  évidemment 
au  sujet  contemporain  militaire.  Le  soldat  ne  devait-il  pas  prendre  plaisir 
à  la  vue  d'une  représentation,  môme  fantaisiste,  d'un  combat  auquel  il 
avait  pris  part?  Or,  suivant  la  remarque  mélancolique  d'un  contemporain, 
«  ce  temps  ayant  vu  toutes  les  fortunes  chez  les  militaires  »,  les  arts 
étaient  contraints  de  «  rapporter  tout  au  soldat  qui  seul  pouvait  le  sou- 
tenir ».  Le  bourgeois  lui-même  regardait  avec  plaisir  au  Salon  l'illustra- 
tion des  «  bulletins  »  à  bruyante  réclame  qu'il  avait  lus  dans  son  journaK 
Aussi,  devant  les  tableaux  militaires  y  avait-il  toujours  affluence  et  foule 
devant  ceux  de  Gros'.  A  un  degré  inférieur  d'intérêt  se  plaçaient  les  sujets 
empruntés  à  l'histoire  du  Moyen  Age  et  de  la  Renaissance.  La  littérature 
les  mettait  en  honneur  et  en  rendait  la  signification  familière  aux  specta- 
teurs ;  ils  avaient  pour  les  rêveui's  sensibles  de  ce  temps,  surtout  pour  les 
femmes,  le  charme  du  passé,  de  la  ruine,  de  l'amour  ;  ils  pouvaient  plaire 
également  aux  militaires,  par  les  souvenirs  d'honneur  chevaleresque  et 
de  chevauchées  épiques  qu'ils  évoquaient.  Enfin,  le   Musée  des  monu- 

1.  Cf.  Landon,  Annales,  t.  III,  p.  149  ;  VI.  p.  15  ;  IX,  p.  147:  XIV,  p.  62.  —  Le  Flâ- 
neur au  Salon,  1806,  p.  12.  —  La  Société  des  amis  de  l'Art  n'achetait  guère  que  des  pay- 
sages, des  tableaux  do  genre  et  tout  au  plus  quelques  scènes  de  mythologie  gracieuse  et  erotique. 

2.  Cf.  G.  de  Saint-Germain,  Guide  de  l'amateur,  passim.  —  Quillet,  Diction»,  des  peintres 
espagnols,  dédicace.  —  Gambry,  Essai  sur  le  Poussin.  —  Jay,  Traduction  de  Bottari, 
p.  XII.  —  Pour  le  xviii<'  siècle,  cf.  une  lettre  de  Mariette  à  Bottari,  datée  de  1765  et  citée  par 
de  Laborde  (Les  Beaux-Arts  à  l'exposition  do  1851,  p.  141).  Cette  préférence  se  manifeste  à 
rhislorien  par  la  composition  des  collections  formées  au  cours  de  cette  période  et  où  les  Flamands, 
les  HoUanclais,  voire  môme  les  primitifs  Allemands  ou  Flamands,  entrent  en  majorité.  Elle  l'est 
encore  par  quelques  prix  de  vente  qui  nous  sont  connus.  —  A  la  vente  Tolozan  (1801),  c'est  un 
Paul  Potter  qui  eut  l'honneur  des  plus  fortes  enchères,  27.000  francs  ;  à  la  vente  Van  Hels- 
leuter  (25  janvier  1802),  un  Tcniers  trouva  acquéreur  k  16.550  francs;  un  Afeizu  à  12.000; 
un  Van  Mool  à  10,461  ;  un  Van  der  Velde  à  7,901  ;  un  Gérard  Dow  à  7,645  ;  un  Ostade 
à  7,000  ;  un  Herghem  h  6.520,  etc. 

3.  Quillet,  Dictionn.  des  peintres  espagnols,  p.  xxx. 


L'ESTHÉTIQUE  DU  PUBLIC.  SON  INFLUENCE  SUR  L'ART.  141 

ménts  français  avait  familiarisé  les  yeux  avec  Tarchitecture  et  les  costumes 
du  Moyen  Age.  «  Les  sujets  tirés  des  anciennes  anecdotes  sont  singulière- 
ment en  vogue  depuis  quelques  années  »,  écrivait  Landon  en  1814.  «Le 
public,  lisons-nous  d'autre  part  dans  les  comptes  rendus  des  Salons,  se 
porte  continuellement  »  vers  les  tableaux  qui  mettent  en  scène  de  «  nobles 
paladins  »,  de  tendres  «  châtelaines  »,  de  «  gentils  damoiscls  »  ou  de 
«  gais  troubadours^  ». 

Portraits,  paysages,  scènes  de  genre,  d'histoire  militaire  contemporaine 
ou  d'histoire  médiévale,  tels  étaient  les  sujets  favoris  du  public,  tels 
devaient  être  ceux  de  l'artiste  préoccupé  de  la  vente  de  ses  ouvrages. 
L'influence  du  public  ne  se  limitait  pas  à  l'inspiration  de  Tœuvre  d'art, 
elle  s'élendait  encore  et  aussi  énergique  à  la  composition,  à  l'expression 
et  à  l'exécution.  Rien  que  par  la  nature  des  sujets  qu'elle  lui  imposait,  elle 
avait  action  sur  sa  manière.  Le  moyen  avec  les  «  nouveaux  »  amateurs 
d'idéaliser  la  représentation  d'une  bataille  livrée  la  veille,  d'un  fait  divers 
emprunté  aux  journaux  de  l'année?  Le  moyen  aussi  «  d'épurer  »  à  l'an- 
tique le  visage,  de  travestir  à  l'antique  le  costume  de  pereonnages  vivants, 
connus,  spectateurs  au  Salon  ou  dans  leur  galerie  de  leur  propre  image? 
Le  moyen  enfin  de  concilier  avec  les  exigences  d'une  imitation  réaliste  du 
costume  la  théorie  idéaliste  du  coloris?  Dans  un  «  tableau  d'histoire  », 
c'est-à-dire  dans  la  figuration  d'une  scène  antique,  le  peintre  gardait  le 
libre  choix  de  la  couleur  des  étoiTes  dont  il  habillait  ses  personnages.  Dans 
une  composition  d'histoire  contemporaine  il  devait  au  contraire  s'astreindre 
à  l'imitation  fidèle,  minutieuse  môme  —  et  d'autant  plus  que  la  culture 
intellectuelle  du  client  était  moindre,  —  des  uniformes  civils  et  militaires. 
Or,  la  vivacité  de  leurs  couleurs,  les  contrastes  qu'ils  offraient  sur  un 
seul  ajustement  de  bleu,  de  rouge,  de  jaune,  de  vert,  de  blanc  ;  l'éclat  de 
leurs  chamarrures,  celui  des  armes  et  du  harnachement,  interdisaient  les 
tonalités  grises,  éteintes,  les  gammes  ternes  presque  monochromes  chères 
aux  Davidiens;  ils  exigeaient  au  contraire  une  hausse  de  la  note  habi- 
tuelle, l'enrichissement  de  la  palette,  l'apprentissage  des  combinaisons  de 
la  couleur  et  des  jeux  de  la  lumière,  c'est-à-dire  qu'ils  aiguillaient  les 
artistes  de  la  voie  du  dessin  vers  celle  du  coloris.  Môme  observation  pour 
le  sujet  «  troubadour  »  qui  contraignait  le  peintre  à  imiter  les  armures 
des  chevaliers,  les  brocards  des  châtelaines,  l'éclairage  des  vitraux  en 


1.  Cf.  Landon,  Annales,  XIV,  p.  14,  78  ;  —  Salon  de  18Ï0  ;  Salon  de  1812.  I,  p.  22  ; 
II,  p.  11  ;  —  Salon  de  1814,  p.  48  ;  —  Nom,  des  Arts,  II.  p.  33  ;  IV,  p.  47.  —  Bruun- 
Ncergard,  SU.  des  B.-Arts,  p.  188.  —  Landon  note  avec  tristesse  (1812).  II,  p.  11,  que  parmi 
les  amateurs  de  scènes  «  troubabour  »,  il  a  en  a  «  du  rang  le  plus  distingue  ».  (Cf.  plus  loin 
le  chap.  du  Gouvernement.) 
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contraste  avec  les  grandes  ombres  des  voûtes  gothiques.  «  Le  goût  des 
anecdotes  historiques,  écrit  Landon,  influe  singulièrement  aujourd'hui  sur 
Tétat  de  la  peinture  en  France...  ;  il  l'entraîne  vers  la  manière  flamande 
ou  hollandaise  pour  Tefl'et  pittoresque,  la  vérité  du  coloris  et  la  finesse 
du  pinceau/.  »  Retenons  ce  dernier  caractère,  car  s'il  est  toujours  plus  ou 
moins  inhérent  à  la  peinture  de  genre,  il  est  aussi  conforme  au  goût  de 
la  «  classe  bourgeoise  >>,  qui,  sous  l'Empire,  ne  manqua  point  de  montrer 
un  faible  pour  le  faire  précieux,  le  fini  léché,  le  brillante,  la  «  peinture 
sur  porcelaine*  ».  Cette  observation  nous  amène  du  reste  à  montrer  que 
par  lui-même,  par  son  tempérament  intellectuel  et  moral  le  nouveau 
public  devait  influer  sur  le  style  des  artistes.  La  société  de  l'ancien  Régime, 
composée  de  dilettantes  raffinés,  se  plaisait  à  scruter  la  finesse  ou  la  déli- 
catesse d'une  expression,  à  démêler  et  à  développer  les  intentions  incluses 
dans  les  indications  môme  sommaires  de  l'artiste  ;  polie  d'autre  part,  ha- 
bituée dans  sa  vie  à  trouver  partout  la  convention,  elle  ne  soufl'rait  pas 
de  la  rencontrer  au  théâtre  ou  au  Salon.  La  nouvelle  au  contraire,  en 
majorité  d'origine  difl'érente  et  dépourvue  de  culture  savante,  devait  exi- 
ger de  l'art  une  allure  opposée,  analogue  à  ses  aptitudes  et  fatalement 
l'obtenir.  Or,  que  peut  nous  révéler  l'analyse  de  ses  inclinations,  sinon 
la  préférence  pour  le  réalisme  de  rimitation,  \ énergie  de  fexpression  et 
V éclat  du  coloris  ? 

Réalisme  d'abord,  car  petits  et  gros  bourgeois  n'étaient  certes  pas  orga- 
nisés pour  les  sublimes  envolées  aux  confins  de  Tidéal.  A  Chrysale  qui 
«  vit  de  bonne  soupe  et  non  de  beau  langage  »  il  faut  une  représentation 
fidèle,  matérielle  presque  des  choses.  C'est  ainsi  qu'aux  salons  de  la  Répu- 
blique et  de  l'Empire,  l'on  voyait  «  les  gens  à  argent  s'extasier  en  restes 
de  laquais  devant  les  trompe-l'œil  !  »  Môme  les  mieux  doués  des  nou- 
veaux riches  étaient  «  ignorants  des  principes  des  arts  »,  c'est-à-dire 
incapables  de  sentir  le  prix  d'une  savante  épuration  des  formes  ou  d'une 
ingénieuse  répétition  de  rautiquc'.  C'en  était  fait,  d'autre  part,  de  la 
délicatesse  raffinée  des  nobles  ou  élégantes  figures  qui  aux  deux  grands 
siècles  monarchiques  tenaient  les  rùles  de  la  vie.  Sur  la  scène,  à  leur 
place,  s'étaient  poussés  des  acteurs  qui  se  distinguaient  par  la  verdeur 
fruste,  l'intellect  médiocre,  la  sensibilité  violente,  la  brutalité  môme  des 
primitifs.  Survivants  de  l'aristocratie  du  xvm*  siècle  ou  «  hommes  nou- 

1.  Salon  de  1812,  l.  II,  p.  11. 

2.  Le  Blanc  et  le  Noir,  1812.  —  Iie\'ue  du  Salon  de  l'an  X,  p.  41  :  «  La  classe  bour- 
geoise no  manquera  pas  d'admirer  ce  lablcau,  car  il  a  tout  co  qu'il  faut  pour  lut  plaire  ;  c'est 
propre,  c'est  fini,  c'est  transparent.   » 

8.  Cf.  Jvurn.  des  Udlim.,  n"  6.  —  Le  Breton,  liapport  de  1808.  —  Em.  David,  Musée 
olympique,  p.  302. 
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veaux  »,  ils  avaient  tous  Véôu  quelques  années  de  surexcitation 'fiévreuse 
,et'de  passion  exaspérée,  au  spectacle  de  la  violence,  du  sang  et  de  la  moM, 
et  n'avaient  atteint  là  halte  du  Consulat  et  le  repos  de  l'Empire  qu'après 
la  traversé.e  de  Torgie  du  Directoire.  Quant  aux  militaires,  TEmpii^e  ne 
pouvait  que  les  engager  plus  avant  dans  des  habitudes  d'effort  physique, 
d'ardeur  fébrile,  d'insensibilité  morale  et  de  jouissance  emportée  qui, 
émoussant  peu  à  peu  leur  faculté  d^mpression  et  d'émotion*,  leur  impri- 
maient, outre  le  goût  et  le  besoin  de  sensations  vives,  une  énergie,  une 
rudesse  rebelles  aux  exigences  d'un  art  délicat,  nuancé  et  châtié.  La 
femme  elle-môme,  endurcie  par  les  angoisses,  puis  par  l'accoutumance 
des  dangers  révolutionnaires,  émancipée  par  la  «  belle  impudeur  »  du 
Directoire,  excitée  par  l'atmosphère  guerrière  de  l'Empire,  s'est  montée  au 
diapason  de  l'homme.  Il  n'en  est  pas  de  meilleure  preuve  que  l'assurance 
de  pose,  la  décision  de  regard,  la  hardiesse  un  peu  tapageuse  de  tenue 
qui  caractérisent  ses  portraits.  Pour  les  générations  nouvelles,  c'est  bien 
pis.  «  Nos  enfants,  gémit  un  contemporain,  portent  sur  le  front  la  dureté 
des  temps  où  ils  sont  nés.  Leur  démarche  est  hardie,  leur  langage  superbe 
et  dédaigneux,  la  vieillesse  est  déconcertée  à  leur  aspect...  Génération 
vraiment  nouvelle  et  qui  sera  toujours  marquée  d'un  caractère  singulier 
qui  la  sépare  des  temps  anciens  et  à  venir...  '  »  «  Ces  hommes,  a  pu  dire 
le  poète. 

De  qui  quatre-vingt-neuf  dorait  la  blonde  enfance, 
Ces  hommes  ont  sucé  Taudace  avec  le  lait.^  » 

De  fait,  quand  à  Lyon,  au  musée  historique  des  tissus,  on  passe  des  salles 
de  l'époque  Louis  XVI  à  celles  de  la  période  impériale,  Tœil  est  frappé 
d'un  contraste  qui  éclaire  l'intelligence.  Dans  les  premières  ce  sont  les 
tons  doux,  tendres,  effacés  qui  dominent,  le  cerise  pâle  et  le  jaune  éteint. 
Dans  les  secondes  éclatent  les  teintes  riches,  les  gammes  chaudes,  les 
oppositions  parfois  discordantes,  mais  souvent  heureuses  et  toujours  puis- 
santes, des  dessins  blancs,  argent  ou  or,  saillant  de  fonds  vert  éméraude, 
rouge  écarlate  ou  bleu  noir.  Dès  lors  on  comprend  que  ce  monde  éner- 
gique, accoutumé  à  l'action  et  blasé  sur  les  émotions  vives,  soit  resté 


A.  Cf.   TefTet  de  la  guerre  sauvage  de  Calabre  sur  un  délicat,  sur  un  aUique  comme  P.-L. 

.Courier,  qui  note  le  plus  naturellement  du  monde  les  actes  de  férocité  cannibale  commis  à  l'envi 

;par  les  deux  partis.  On  devine  ce  que  devait  être  le   soldat  de    tempérament.   —   Cf.    Nordau, 

Dégénérescence ,   t.  I,   p.  76.    U  cite  parmi  les  causes  de  dégénérescence  de  la  nation  française 

«  les  violents   ébranlements  moraux  auxquels  elle  a  été  soumise  lors  de  la    grande  Révolution 

et  pendant  la  durée  de  l'époque  impériale  ». 

2.  Guéneau  de  Mussy,  Vie  de  Jiollin,  1805. 

3.  Victor  Hugo,  Légende  des  siècles,  t.  IV,  Paroles  dans  l'épreuve. 
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insensible  aux  productions  de  l'école  davidienne,  à  ses  compositions 
régulières,  symétriques  et  compassées,  à  son  exécution  froide,  à  sa  pein- 
ture terne  et  incolore;  qu'il  n'ait  compris  et  aimé  que  des  œuvres 
analogues  à  son  tempérament,  c'est-à-dire  caractérisées  par.  la  fougue 
de  l'action,  par  l'énergie,  même  outrée  des  expressions,  par  la 
chaleur  de  l'exécution,  par  la  vigueur,  la  violence  même  du  coloris. 
D'autre  part,  comme  par  compensation,  avec  ces  instincts  violents  con- 
traste chez  l'homme  et  surtout  chez  la  femme  de  ce  temps  une  inclination 
marquée  à  la  tendresse  et  à  la  rêverie,  qui  les  prédisposait  à  sentir  le 
charme  de  la  grâce  du  sentiment  et  de  la  mélancolie.  De  fait,  les  remarques, 
les  critiques,  les  sarcasmes  même  des  contemporains  inféodés  à  la  formule 
classique  l'indiquent  sutBsamment,  le  public  restait  indifférent  à  la 
noblesse  guindée  et  h  la  fidélité  archéologique;  mais  il  se  portait  en 
masse  devant  les  toiles  de  Gros,  et  les  amateurs  «  se  disputaient  »  les  dessins 
de  Prud'hon*. 

Tel  était  le  nouveau  public,  susceptible  d'impressions  esthétiques,  mais 
de  quelques-unes  seulement  appropriées  à  sa  faculté  médiocre  d'abstrac- 
tion et  à  sa  connaissance  restreinte,  de  celles  précisément  que  dédaigne 
et  repousse  la  doctrine  idéale.  Tel  devait  bientôt  devenir  tout  le  public, 
puisque  l'égalité  entre  les  hommes  ne  s'établit  jamais  que  par  la  dépres- 
sion des  supériorités.  On  peut  appliquer  au  salon  la  remarque  faite  par 
Noverre  sur  le  théâtre  du  temps.  «  La  facilité  de  fréquenter  les  théâtres, 
écrivait-il  en  1807,  a  introduit  dans  les  parterres  une  foule  d'hommes  de 
toutes  les  classes  qui,  dépourvus  de  politesse,  d'instruction  et  de  juge- 
ment y  ont  porté  toute  la  grossièreté  de  leurs  habitudes.  Les  jeunes  gens 
mieux  élevés,  mêlés  à  eux,  se  sont  accoutumes  au  mauvais  ton  de  ces 
réunions  populaires  et  l'ont  reporté  jusque  dans  les  grands  théâtres.  C'est 
aujourd'hui  un  public  tout  nouveau  et  plein  de  confiance  qui  juge  les 
chefs-d'œuvre  de  notre  scène  et  les  acteurs  qui  les  représentent*.  »  La 
Révolution  avait  introduit  la  démocratie  dans  le  goût  comme  dans 
l'État! 

1.  Cf.  Braun-Wccrgard,  SU.  des  B.-Arls.  —  Landon,  etc.,  passim.  Les  œuvres  des  xvii«  et 
xviiii:  siècles  français  ne  furent  peut-être  pas  aussi  décriées  à  cette  époque  qu'on  ne  l'a  cru  sur  la 
foi  de  quelques  fanatiques.  On  les  rencontre  nombreuses  dans  toutes  les  collections  d'alors.  Les 
Bourdon  semblent  particulièrement  en  faveur  et  nous  avons  relevé  pour  un  La  Hyre, 
Abraham  en  yoyage,  vendu  en  1811,  le  prix  de  9,800  francs.  (Louvre,  Arch.  P.  69.)  Il  n'est 
guère  de  cabinet  qui  ne  contienne  des  Watleau,  des  Boucher,  des  Fragonard,  des  Lemoyne,  etc. 

2.  Lettres  sur  Us  Arts  y  H,  p.  313. 


CHAPITRE  II. 


LE   GOUVERNEMENT 


L'ancien  Régime.  —  Les  rouages  de  Tadministration  des  Beaux-Arts.  —  L'œuvre  de  l'admi- 
nistration des  Beaux-Arts.  —  Période  révolutionnaire.  —  Le  Mécénat  napoléonien.  — 
L'esthétique  de  Napoléon.  —  La  famille  impériale. 

Sous  r«  ancien  Régime  »,  le  service  du  Roi  en  tant  qu'amateur,  pro- 
priétaire de  palais,  de  collections  et  de  manufactures  d'art,  constituait  les 
attributions  du  «  Directeur  et  ordonnateur  général  des  Bâtiments  du  Roi, 
Jardins,  Arts,  Académies  et  manufactures  royales  ».  Pour  l'administration 
des  bâtiments  ce  haut  fonctionnaire  était  assisté  du  Premier  architecte, 
d'un  organe  consultatif,  l'Académie  royale  d'Architecture  et  d'un  organe 
de  contrôle,  du  reste  nominal,  le  conseil  des  trois  architectes  «  conseillers 
du  roi,  maîtres  généraux  des  bâtiments  ».  La  direction  plus  spéciale- 
ment esthétique  appartenait  au  Premier  peintre,  tandis  que  l'enseigne- 
ment et  le  Salon  regardaient  l'Académie  royale  de  Peinture  et  de  Sculp- 
ture. Enfin  les  provinces  organisaient  sur  place  l'administration  artistique 
locale.  Le  «  nouveau  Régime  »  tendit  au  développement  de  l'action  gou- 
vernementale sur  les  Beaux-Arts  tant  par  la  multiplication  des  attribu- 
tions et  le  perfectionnement  des  services  de  l'administration  artistique 
que  par  l'extension  de  son  ressort  à  la  France  entière.  Là,  comme 
ailleurs,  on  assiste  au  progrès  du  système  bureaucratique  et  centralisa- 
teur, à  l'embrigadement  sous  l'autorité  de  l'Etat  de  toute  activité  natio- 
nale. Appliquée  aux  Beaux-Arts,  la  tentative  avait  toute  chance  de  succès, 
tant  elle  correspondait  à  l'opinion  d'une  époque  persuadée  que  les  arts 
«  doivent  entrer  dans  la  constitution  d'un  bon  gouvernement*.  »  Nous 
commencerons  par  dénombrer  et  par  définir  les  organes  administratifs 
que  créèrent  ou  transformèrent  la  Révolution  et  l'Empire,  puis  nous  les 
montrerons  à  l'œuvre. 


i.  Cf.  première  section,  ch.  i. 
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LES    ROUAGES    DE    l'aDMINISTRATTON    DES    BEAUX-ARTS. 

La  loi  du  27  avril  1791  fit  de  l'ancienne  surintendance  royale  un  des 
services  de  la  Division  des  Beaux-Arts,  des  Sciences  et  des  Spectacles,  L'an- 
cienne administration  des  Bâtiments  du  Roi  survécut  sous  le  nom  de 
Direction  des  Bâtiments  civils,  mais  son  ancien  conseil,  l'Académie  d'ar- 
chitecture, fut  remplacé  par  un  Conseil  des  Bâtiments  civils^  En  même 
temps,  la  nationalisation  législative  ou  violente  des  richesses  artistiques 
de  la  royauté,  de  TEglise,  de  la  noblesse  émigrée,  provoqua  la  naissance 
d'un  service  nouveau,  celui  des  Musées,  qui  d'autre  part  hérita  de  l'Aca- 
démie de  peinture  supprimée  la  mission  d'organiser  des  Expositions  des 
artistes  vivants. 

Nous  avons  présenté  plus  haut' l'historique  de  l'administration  des 
Musées,  successivement  Commission  du  Muséum,  Conservatoire  du  Mu- 
séum des  Arts,  Conseil  d'administration  du  Musée  central  des  arts,  Direc- 
tion  générale  des  Musées;  ajoutons  seulement  que  parallèlement  à  elle,, 
jusqu'au  18  frimaire  II,  opérèrent  la  Commission  des  monuments  et  la 
Commission  temporaire  des  Arts^  constituées  pour  veiller  au  sort  des 
œuvres  d'art  que  mettaient  en  circulation  l'aliénation  des  biens  du  clergé 
et  le  pillage  des  palais,  des  châteaux,  des  églises  et  de  divers  monuments 
publics  '.  La  loi  du  ^2  germinal  II  qui  supprimait  les  ministères  et  les 
remplaçait  par  des  Comités,  inaugurant  une  distinction  fâcheuse  entre  le 
service  des  Beaux-Arts  proprement  dits  et  celui  des  Bâtiments  civils, 
confia  le  premier  au  Comité  de  Tinstruction publique  elle  second  au  Comité 
des  Travaux  publics.  Le  Comité  de  Salut  public  intervint  d'ailleurs  assez 
souvent  dans  l'administration  des  Beaux-Arts  pour  assurer  une  unité  pro- 
visoire de  direction.  La  Constitution  de  l'an  III  ayant  rétabli  les  départe- 
ments ministériels,  dont  le  fonctionnement  recommença  en  vendémiaire 


1.  Il  était  composé  de  neuf  arcliitcctcs.  Chacun  d'eux  était  charge,  tant  pour  Tcntreticn  que 
pour  la  construction,  d'un  certain  nombre  de  monuments  et  son  service  portait  le  nom  de  sous- 
division.  Il  était  responsable  des  travaux  exécutés  sous  sa  direction,  d'après  les  plans  et  devis 
dressés  par  lui,  approuvés  par  le  Conseil  et  sanctionnes  parle  ministre. 

2.  Cf.  plus  haut,  deuxième  section,  ch.  i. 

3.  La  Commission  des  monuments  naquit  de  la  fusion  de  plusieurs  commissions  spéciales 
adjointes  aux  Comités  de  la  Constituante  et  au  Directoire  de  Paris  (décembre  1790).  Elle  s'accrut 
en  septembre  1792  des  membres  d'une  commission  instituée  par  la  Législative  pour  assurer  la 
conservation  du  mobilier  de  la  couronne.  La  Commission  temporaire  des  Arts  reçut  de  la 
Convention  mission  d  inventorier  les  objets  d'art  ou  de  science  possédés  par  les  «  ci-devant 
Académies  »  ou  autres  dépôts.  Le  28  frimaire  II,  Mathieu,  au  nom  du  Comité  d'instruction 
publique,  convainquit  la  Commission  des  monuments  de  négligence  et  d  incapacité  et  la  fit  rem- 
placer par  la  Commission  temporaire  des  Arts. 
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IV  (1795),  le  ministère  de  Tintérieur  reprit  radministration  des  Beaux- 
Arts  et  des  Bâtiments  civils,  réunie  avec  celle  des  Sciences  dans  un  même 
service. 

Le  Consulat  constitua  une  Division  avec  les  quatre  bureaux  de  V  Ins- 
truction publique,  des  Bâtiments  civils,  des  Arts  et  Manufactures  et  des 
BeauX'Arts\  Le  bureau  des  Beaux- Arts  avait  dans  ses  attributions  l'Ins- 
titut national,  les  palais,  les  musées,  les  écoles  d'art,  les  monuments  pu- 
blics, les  encouragements  aux  arts,  les  bibliothèques,  la  propriété  litté- 
raires et  les  fêles  nationales.  Mais  en  ne  lui  confiant  ni  les  manufactures 
d'art  ni  les  Bâtiments,  le  Gouvernement  maintint  entre  des  services  con- 
nexes une  scission  fâcheuse.  Il  Taccen tuait  encore  par  la  création,  aux 
dépens  de  Tadministration,  d'un  titre  et  d'une  charge.  Un  arrêté  du  18 
pluviôse  VIII  institua  un  Peintre  du  Gouvernement,  un  autre  du  28  bru- 
maire XI  (1802)  établit  une  Direction  générale  des  Musées,  qui  bientôt 
s'accrut  de  la  Direction  de  la  Monnaie  des  médailles*  et  de  la  surveillance 
des  Manufactures  nationales  des  Gobelins,  de  Sèvres,  de  la  Savonnerie 
et  de  Beauvais.  Le  sénalus-consulte  du  28  floréal  XII,  organique  de  l'Em- 
pire, ayant  rétabli  pour  la  nouvelle  monarchie  une  liste  civile,  les  palais, 
les  musées,  les  expositions  artistiques  et  les  manufactures  d'art  entrèrent 
dans  le  domaine  privé  du  souverain.  Immédiatement,  on  vit  renaître  cer- 
taines charges  royales  :  il  y  eut  un  Intendant  général  de  la  Maison  de 
l'Empereur,  un  Premier  peintre  de  l'Empereur  [{%Qk),  xxn  Premier  archi- 
tecte de  r Empereur  (1813).  En  môme  temps,  la  surveillance  des  bâtiments 
de  la  liste  civile  et  des  constructions  impériales  était  confiée  a  un  Comité 
de  consultation  des  bâtiments  de  la  Couronne,  composé  de  trois  archi- 
tectes et  de  quatre  vérificateurs  (nivôse  XIII,  1805).  L'ancienne  organi- 
sation des  Bâtiments  civils  %\xhsisidi  jusqu'en  1811.  A  cette  date,  de  Mon- 
talivet  créa  sous  sa  dépendance  un  Directeur  des  travaux  publics  à  Paris  ' 
qui  fut  chargé  de  le  suppléer  en  son  absence  à  la  présidence  du  Conseil 
des  Bâtiments  civils.  Dès  lors,  ce  dernier  vit  ses  attributions  progressi- 
vement restreintes  et,  indice  de  sa  décadence,  le  traitement  de  ses  mem- 
bres réduit  à  1,000  francs.  De  plus  en  plus,  on  tendait  à  la  centralisation 
bureaucratique.  Au  reste,  d'une  manière  générale,  la  place  occupée  par 


1.  Organisation  de  Tan  IX. 

2.  L'arrêté  du  l^r  fructidor  XI  décidait  que  le  Directeur  général  soumettrait  au  Ministre  le 
sujet  et  les  légendes  des  médailles  ;  qu'il  ne  serait  frappé  ni  vendu  à  la  Monnaie  que  les  seules 
médailles  ordonnées  par  le  gouvernement  ;  que  les  dépenses  seraient  à  la  charge  du  Trésor  public 
et  acquittées  sur  les  fonds  du  Ministère  de  l'Intérieur.  La  Monnaie  des  médailles  était  installée 
aux  galeries  du  Louvre. 

3.  Les  bâtiments  confiés  à  l'intendant  de  la  maison  impériale  et  au  directeur  général  des 
Musées  restèrent  en  dehors  de  la  nouvelle  organisation. 
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les  Beaux-Arts  dans  radministraiion  impériale  alla  toujours  diminuant. 
A  partirdel813,  leur  service  fut  rattaché  à  celui  de  llnstruclion  publique 
et  des  Sciences,  en  même  temps  que  le  personnel  tombait  de  trente  à  six 
employés.  La  première  Restauration  voulut  rétablir  Tancien  régime  ad- 
ministratif des  arts,  et,  par  une  ordonnance  du  28  janvier  1815,  elle  ins- 
titua une  Intendance  générale  des  Arts  et  des  Monuments  publics,  dont  le 
retour  de  Napoléon  amena  la  suppression  (21  mars  1815). 


l'œuvre  de  l'administration  des  beaux-arts. 

L'étude  de  celte  question  exige  nécessairement  la  distinction  de  deux 
grandes  périodes  :  la  Révolution  et  le  Consulat-Empire,  la  première  étant 
elle-même  subdivisée  en  plusieurs  phases. 

Période  révolutionnaire. 

L'appréciation  du  rôle  artistique  des  gouvernements  révolutionnaires 
s'est  ressentie  des  rancunes  des  partisans  de  l'ancien  Régime  qui,  depuis 
le  jour  de  leur  défaite,  ont  multiplié  les  récriminations  exagérées  et  les 
imputations  calomnieuses  :  elle  a  été  généralement  sévère  et  injuste  \  On 
a  qualifié  dédaigneusement  de  vains  bavardages  toutes  les  mesures  que 
la  Révolution  prit  ou  projeta  en  faveur  de  l'Art.  En  revanche,  on  lui  a 
infligé  l'entière  responsabilité  du  mal  que  souffrirent  alors  les  monuments 
du  passé  et  les  artistes  contemporains.  Sans  recourir  à  des  amplilications 
oratoires  dont  la  verbeuse  éloquence  ne  prouve  rien,  il  est  facile  d'éta- 
blir sur  la  simple  citation  des  faits  la  réfutation  de  Taccusation. 

Sans  doute,  des  actes  de  vandalisme  ont  été  commis,  des  merveilles  de 
l'Art  ont  disparu  du  patrimoine  national.  Mais,  outre  que  le  nombre  des 
pertes  semble  avoir  été  exagéré  la  faute  n'en  saurait  remonter  à  la  Révo- 
lution !  Et  d'abord  peut-on  imaginer  un  bouleversement  comme  celui  de 
1789-93,  s'effectuant  sans  dégâts?  Commuent  s'étonner  que  la  fureur  popu- 
laire ait  brutalisé  les  signes  matériels  d'un  régime  détesté,  qu'elle  ait 
incendié  des  palais  et  des  châteaux,  martelé  ou  arraché  des  fleurs 
de  lys  et  des  armoiries,'  sans  souci  de  Toeuvre  d'art  qui  en  était  tim- 
brée;  qu'elle  ait  brisé  ou  brûlé  des  effigies  de    rois  ou   de  seigneurs. 

1.  On  se  doute  bien  que  la  Révolution  a  di*i  èlre,  à  priori,  déclarée  favorable  aux  Arts  par 
une  partie  des  contemporains.  Cf.  Amaury  Duval,  Décade,  an  VI.  t.  XVII,  p.  159.  —  Era. 
David,  Art  statuaire,  p.  130.  —  Chaussard,  Dignité  drs  Arts,  p.  12,  13.  Suivant  lui.  «  c'est 
dans  les  Républiques,  dans  ces  gouvernements  où  la  perfectibilité  bumaine  peut  et  doit  acquérir 
tous  ses  développements  que  les  arts  ilcurisscnt  et  prospèrent.  »  —  Sur  le  rôle  artistique  de  la 
Convention,  cf.  Despois,  Le  Vandalisme  révolutionnaire. 


j 


L'CELVRE  DE  L  ADMINISTRATION  DES  BEAUX-ARTS.  LA  RÉVOLUTION.    149 

Peut-être  eût-elle  été  plus  discrète,  si  le  peuple  avait  pu  distinguer 
dans  un  ouvrage  le  sens  du  sujet  et  le  mérite  esthétique.  Mais  à  qui 
la  faute  de  son  ignorance?  On  sait  d'ailleurs  que  la  passion  politique 
fut  moins  nuisible  que  Tavidité  des  «  bandes  noires  »,  qui  se  firent 
adjuger  à  vil  prix  pour  Texporter  à  Tétranger  le  mobilier,  artistique 
royal  ou  nobiliaire  et,  pour  en  vendre  les  matériaux,  les  églises  dé- 
saffectées, les  palais  et  les  châteaux  «  nationalisés  ».  Au  premier  rang 
des  adversaires  de  la  Révolution,  se  placent  les  admirateurs  de  Tart 
du  Moyen  Age.  Certes,  c'est  lui  qui  fut  le  plus  maltraité.  Mais  peut- 
on  faire  un  crime  aux  hommes  de  la  Révolution,  qu'honorent  du  reste 
maintes  tentatives  de  sauvetage,  d'avoir  laissé  frapper  des  monuments 
que  l'ancien  Régime  leur  avait  enseigné  à  mépriser?  On  n'ignore  pas  de 
quels  actes  de  vandalisme  se  rendirent  coupables  les  xvu*  et  xvui*  siècles, 
sans  autre  raison  que  le  fanatisme  esthétique.  Bien  plus,  môme  pour  les 
œuvres  favorisées  de  l'estime  contemporaine,  «  l'ancien  Régime  »  ne  don- 
nait guère  l'exemple  au  «  nouveau  »  ;  on  nettoyait  les  statues  de  Ver- 
sailles en  les  raclant  avec  du  gros  sable  ;  les  tableaux  du  Roi  étaient 
moisis^;  ses  antiques,  ses  dessins,  ses  estampes,  etc.,  se  trouvaient  en 
partie  dispersés  chez  les  favoris,  chez  le  marquis  de  Marigny,  chez  le  duc 
d'Antin,  chez  le  Directeur  des  bâtiments  du  Roi*.  Le  Louvre,  dégradé 
parles  parasites  qui  l'encombraient,  était  presque  en  ruines  %  etc.  Com- 


t .  «  Les  tableaux  sans  destination  étaient  conservés  dans  les  Mtiraents  de  la  Surintendance 
h.  Versailles,  et  dans  un  état  de  dégradation  effrayant.  M.  le  comte  d*Angiviller,  à  qui  Ton 
doit  le  hardi  et  magnifique  projet  du  Muséum,  aussi  zélé  pour  la  conservation  des  objets  précieux 
que  pour  l'émulation,  était  environné  d'arlistes  peu  versés  dans  l'art  de  restaurer,  notamment 
Pierre,  qui  n'entendait  rien  à  la  restauration  et  qui  n'avait  pas  même  la  plus  légère  connaissance 
en  peinture.  Sous  ses  auspices,  on  a  fait  les  plus  grandes  fautes  et  commis  des  erreurs  irrépa- 
rables. »  Dans  une  note,  l'auteur  ajoute  que  Pierre  ne  savait  pas  distinguer  une  copie  a'un 
original  :  «  On  lui  a  vu  donner  un  tableau  de  Rubens  à  un  gardien  pour  en  débarrasser  la  col- 
lection dOrléans  et  il  a  regardé  comme  un  triomphe  de  s'être  lui-même  débarrassé  du  saint 
Charles  Borromée  do  Van  Ost  pour  la  somme  de  12  francs.  C'est  encore  ce  peintre  qui  le 
premier  a  exposé  à  la  restauration  d'une  main  barbare  les  vingt-quatre  tableaux  de  Le  Sueur  qui 
ornaient  le  petit  cloître  des  Chartreux.  »  Gault  de  Sainl-Ccrmain,  Essai  sur  les  anciennes 
collections  de  la  couronne,  à  la  suite  du  Guide  des  Amateurs  (Ecole  Flam.),  1818,  t.  Il, 
p.  231. 

2.  Cf.  Pelletier,  Paris  pendant  les  années  1794  à  1802.  —  Cf.  les  plaintes  de  Lafont  de 
Saint' Yenne.  —  L'anecdote  suivante  met  en  lumière  l'incurie  des  conservateurs  de  collections 
royales.  Le  graveur  Le  Bas  avait  emporté  chez  lui  pour  le  graver  un  Claude  Lorrain.  Quand  il 
le  rapporta,  le  conservateur  refusa  de  le  reprendre,  assurant  qu'il  n'appartenait  pas  au  Roi  ! 
Cf.  de  Concourt.  Portr.  intimes  du  XVII h  siècle,  p.  313. 

3.  L'incurie  du  service  d  inspection  des  bâtiments  est  attestée  par  ce  fait  qu'on  laissait  planter 
des  jardins  sur  les  terrasses  du  Louvre.  Nous  empruntons  au  Journal  inédit  de  Vaudojer  le» 
détails  suivants  :  u  Cette  terrasse  est  couverte  en  plomb.  M.  Vatclet  la  fît  charger  de  terre  dans 
toute  la  longueur,  de  trois  à  quatre  pieds  d'épaisseur,  et  y  planta  un  jardin  qui  dura  depuis  1770 
jusqu  à  1790.  Les  arbres  en  étaient  forts  et  ombragés.  I-.C  citoyen  Janvier,  mécanicien  horloger, 
lui  succéda  et  se  plaignit,  en  1792,  des  abondantes  filtrations  d'eau  qui  découlaient  par  les  joints 
des  sophites  et  plates -bandes.   M.  Hubert,  alors  architecte  du  Louvre,  n'en  tint  compte  et  ce  ne 
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bien  contrastent  avec  cette  négligence  la  sollicitude  touchante  manifestée 
par  les  révolutionnaires  à  l'égard  des  collections  du  Musée  et  leurs 
efforts  incessants  pour  enrayer  les  déprédations  iconoclastes  et  surtout 
mercantiles  ! 

Reste  un  autre  reproche,  le  seul  qu'aient  formulé  les  mécontents  con- 
temporains, c'est  celui  d'avoir  voué  les  artistes  à  la  misère.  Il  est  certain 
que  ceux-ci  souffrirent  du  bouleversement  potitique  qui  avait  supprimé 
ou  appauvri  leur  clientèle  ordinaire,  la  royauté,  la  noblesse,  l'Eglise; 
qu'un  certain  nombre  des  jeunes  durent  échanger  le  pinceau,  le  ciseau 
ou  l'équerre  contre  le  fusil  ou  le  sabre  et  quitter  Tatelier  pour  l'armée. 
Mais  fallait-il,  pour  éviter  au  monde  artiste  ces  épreuves,  renoncer  h  dé- 
truire les  anciens  abus?  Ne  doit-on  pas  plutôt  admirer  qu'aux  jours 
les  plus  sombres  de  leur  histoire',  alors  que  s'imposaient  des  questions 
autrement  importantes,  autrement  urgentes  que  celle  de  la  conservation 
des  cathédrales  ou  de  la  crise  artistique,  la  Convention  et  le  Directoire  se 
soient  préoccupés  de  Tune  et  de  l'autre?  Comment  ne  pas  leur  savoir  gré 
d'avoir,  par  la  place  qu'ils  réservèrent  aux  Arts  dans  leurs  délibérations, 
par  les  témoignages  d'admiration  qu'ils  leurs  prodiguèrent,  enPmpar  les 
mesures,  môme  vaines,  qu'ils  prirent  en  leur  faveur,  mieux  que  main- 
tenu, développé  durant  ces  époques  critiques  la  tradition  et  le  souci  des 
sensations  esthétiques  ? 

L'époque  révolutionnaire  se  divise  naturellement  en  cinq  ères  prin- 
cipales :  la  Constituante  et  la  Législative;  la  Convention  girondine, 
jusqu'au  31  mai  1793;  la  Convention  montagnarde,  du  31  mai  au  27 
juillet  1794  ;  la  Convention  thermidorienne,  du  28  juillet  1794  au 
26  octobre  179S;  le  Directoire  du  27  octobre  1795  au  9  novembre  1799. 

Bien  que  les  Beaux-Arts  aient  tenu  peu  de  place  dans  les  travaux  de  la 
Constituante,  l'assemblée  prit  néanmoins  quelques  mesures  de  portée 
considérable.  Tel  fut  le  décret  d'aliénation  des  biens  du  clergé  qui  amorça 
le  «  vandalisme  »,  décret  qui  fut  complété  pour  les  propriétés  ecclésias- 
tiques par  celui  du  4  août  1792  et  étendu  aux  biens  des  émigrés  par  celui 
du  2  septembre  1792.  En  revanche,  le  souci  de  la  conservation  des  œuvres 

fut  qu'avec  beaucoup  de  peine  et  de  temps  qu'il  obtint  de  faire  enlever  ces  terres.  Deux  hommes 
furent  occupes  pendant  onze  jours  à  les  jeter  sur  la  place  du  bas  par-dessus  la  balustrade.  On 
trouva  les  plombs  pourris,  les  joints  des  pierres  mangés  et  ouverts.  On  répara  le  plomb  et  on  ne 
souflrit  plus  de  jardins  sur  la  terrasse.  M.  V^atclet,  amateur  des  beaux-arû,  aurait-il  dû  se  per- 
mettre une  jouissance  aussi  destructive  et  les  architectes  du  temps  auraient-ils  dû  souffrir  ce  mal 
pendant  vingt  ans  ?  » 

1.  Sur  ce  point,  nous  pouvons  invoquer  un  témoignage  peu  suspect,  celui  de  l'Administration 
impériale.  Un  rapport  du  Ministre  de  1  Intérieur  en  1808,  conservé  aux  Archives  du  Louvre, 
proteste  contre  lelcvation  des  dépenses  artistiques  des  gouvernements  révolutionnaires  (Ar- 
chives Z). 
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d'art  se  manifesta  par  radjonction  de  commissions  artistiques  aux  comités 
d'aliénation  (déc.  1790).  L'art  contemporain  ne  fut  pas  oublié.  L'assemblée 
se  montra  attentive  aux  conflits  qui  éclatèrent  dans  le  sein  de  TÂcadémie 
de  Peinture  et  de  Sculpture;  écoutant  les  doléances  des  plaignants,  elle 
décréta  l'émancipation  des  artistes  et  s'efl*orça  de  les  secourir.  Mais  elle 
n'était  pas  en  mesure  de  faire  des  commandes,  et  le  seul  travail  important 
qu'elle  décida  fut  l'achèvement  de  l'église  Sainte-Geneviève  et  sa  trans- 
formation en  Panthéon  national. 

L'action  ministérielle,  qui  jusqu'à  la  suppression  de  la  Royauté  avait 
été  neuti'alisée  par  le  conflit  des  pouvoirs  législatif  et  exécutif,  fut  pro- 
gressivement annihilée  par  Tinlervention  de  plus  en  plus  directe  de 
l'Assemblée  dans  l'administration.  Le  gouvernement  girondin,  d'ailleurs 
menacé  par  les  luttes  politiques,  ne  put  donc  guère  agir  dans  la  section 
artistique  de  son  domaine.  Pour  son  compte,  l'Assemblée  se  montra 
soucieuse  de  la  conservation  des  monuments  menacés.  Le  10  octobre  1792 
elle  ordonna  de  surseoir  à  la  vente  de  toute  collection  de  livres,  de 
tableaux,  etc.,  et  de  réunir  les  objets  nationalisés  au  chef-lieu  des  départe- 
ments. Le  18  du  môme  mois,  elle  assura  le  salut  des  ouvrages  du  Moyen 
Age  et  de  la  Renaissance  en  maintenant  le  dépôt  des  Petits-Augustins 
confié  à  l'administration  de  Lenoir. 

Jusqu'en  septembre  179S,  l'administration  artistique  appartint  an 
Comité  d'instruction  publique*,  à  l'action  duquel  en  mainte  circonstance 
s'allia  ou  se  substitua  celle  de  la  Convention,  du  Comité  de  salut  public, 
ou  môme  de  la  Commune  de  Paris.  On  demeure  confondu  d'admiration 
devant  la  merveilleuse  activité  déployée  dans  tous  les  sens  et  sur  les 
matières  les  plus  diverses  par  le  Gouvernement  révolutionnaire.  On  sait 
qu'un  parti,  recruté  dès  le  lendemain  de  thermidor  parmi  quelques-uns 
des  plus  ardents  sectateurs  des  principes  de  la  veille  et  dans  la  suite 
parmi  les  détracteurs  de  la  Révolution,  s'est  efforcé  de  présenter  les  Mon- 
tagnards comme  des  hommes  qui  s'étaient  dit:  «  détruisons  les  savants..., 
que  la  lumière  s'éteigne...;  que  les  arts  disparaissent*  ».  Il  suffit  de  con- 
fronter ces  accusations  avec  les  faits  pour  les  apprécier  à  leur  juste 
valeur. 

Jusqu'au  9  thermidor  l'influence  prépondérante  au  Comité  d'instruc- 

1.  Jusqu'au  9  thermidor,  la  composition  du  Comité  fut  la  suivante  :  David,  Julien  (de  la 
Drôme),  Romme,  />ï<ra/ (d'il  le -et- Vilaine), /a j  Sainte-For.  Bouquier,  Laignelot,  Guylon- 
Morveau,  Fourcroy,  Arbogast,  Mathieu,  Boutroue,  Vatdruche,  Coupé  (de  l'Oise),  Bâ, 
Thomas  Lindet,  Prunelle,  Moyse  Bayle,  Grégoire,  Petit,  Lakanal,  Daoust,  Duhem, 
Clootz,  Bourdon  (Léonard).  Villars. 

2.  Neveu.  Premier  cours  de  théorie  de  l'Art  à  l'École  centrale  des  travaux  publics, 
fondée  par  ces  ennemis  acharnés  de  la  lumière  ! 
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tion  et  à  la  Convention  fut  celle  de  David.  A  défaut  d'autres  preuves,  on 
en  trouverait  une  dans  l'arrêté  du  15  thermidor  II,  par  lequel  le  comité 
d'instruction  publique  décida  «  le  renouvellement  de  tous  les  établis- 
sements concernant  les  arts  faits  par  David  ».  C'est  assez  dire  que  le 
comité  devait  être  ultra-classique  ;  de  fait  il  afficha  «  un  goût  inflexible- 
ment sévère  »  et  l'horreur  de  ces  œuvres  d'art  qui,  «  productions  flagor- 
neuses et  lâches,  n'ont  que  trop  ofl*ert  aux  yeux  du  peuple  les  images 
choquantes  d'actes  tyranniques,  d'hommages  bas  et  rampants,  d'adulations 
avilissantes,  d'idées  étroites  et  mille  fois  rebattues  du  fanatisme  monacal, 
de  mysticités  ridicules  ».  A  cette  profession  de  puritanisme  politico- 
artistique  s'opposent  heureusement  les  mesures  que  prirent  la  Convention 
ou  ses  comités  en  faveur  des  monuments  menacés.  Rappelons  d'abord  la 
déclaration  de  principe  rédigée  par  Mathieu  au  nom  du  comité  d'instruc- 
tion publique  et  sanctionnée  par  la  Convention.  «  C'est  à  la  Convention 
nationale  de  faire  aujourd'hui  pour  les  arts,  pour  les  sciences,  pour  les 
progrès  de  la  philosophie,  ce  que  les  arts,  la  science  et  la  philosophie  ont 
fait  pour  amener  le  règne  de  la  Liberté.  Ce  sont  aussi  des  créanciers  de  la 
Révolution  et  pour  qui  la  Révolution  doit  tout  faire.  Les  ténèbres  sont 
une  servitude*  ».  Passons  aux  actes.  Voici  le  décret  du  4  juin  1793,  rendu 
sur  la  proposition  de  Lakanal,  qui  punit  de  deux  ans  de  fer  les  dégrada- 
tions commises  sur  des  monuments  publics  ;  le  décret  du  24  octobre  1793 
(2  brumaire  II)  promulgué  sur  le  rapport  M.  J.  Chénier,  qui  interdit  toute 
mutilation  entreprise  sous  prétexte  de  suppression  des  signes  de  féoda- 
lité. Le  27  août  1793  la  Commission  des  monuments  est  confirmée. 
Le  7  septembre  1793,  Lequinio  spécifie  nettement  la  supériorité  du  mérite 
esthétique  d'un  monument  sur  son  caractère  féodal*.  Le  12  octobre  1793 
(21  vend.  Il),  la  Convention  décrète  un  fonds  annuel  de  100,000  livres 


1.  28  frimaire  II  (18  décembre  1793).  Voici  d'autre  part  le  texte  partiel  de  l'avant-propos  du 
livret  pour  le  Salon  de  1793  :  «  Il  semblera  peut  être  étrange  à  d^austères  républicains  de  nous 
occuper  des  arts,  quand  l'Europe  coalisée  assiège  le  territoire  de  la  Liberté.  Les  artistes  ne  crai- 
gnent point  le  reproche  d'insouciance  sur  les  intérêts  de  leur  patrie,  ils  sont  libres  par  essence  : 
le  propre  du  génie,  c'est  l'indépendance,  et  certes  on  les  a  >'us  dans  cette  mémorable  Révolution 
les  plus  zélés  partisans  d'un  régime  qui  rend  à  T homme  sa  dignité  longtemps  méconnue  do  cette 
classe  protectrice  de  l'ignorance  qui  l'encensait.  Nous  n'adoptons  point  cet  adage  connu  :  in  arma 
siient  artes.  Nous  rappellerons  plus  volontiers  Protogène  traçant  un  chef-d'œuvre  au  milieu  de 
Rhodes  assiégé...  De  pareils  traits  portent  avec  eux  un  caractère  sublime  qui  convient  au  génie, 
et  le  génie  doit  à  jamais  planer  sur  la  France  et  s'éle\er  au  niveau  de  la  Liberté.  Des  lois  sages 
lui  préparent  de  nouveaux  élans  ;  la  Convention  nationale  vient  d'agrandir  sa  carrière,  il  est  libre 
enfin.  Avec  les  lumières  périrait  la  Liberté  ;  l'usurpateur  seul  les  redoute,  il  commande  l'oubli 
des  sciences  ;  mais  un  régime  libre  les  encourage  et  les  honore.  Un  décret  de  septembre  1791 
prouve  assez  que  les  législateurs  ont  senti  cette  éternelle  vérité...   » 

2.  ((  Il  ne  faut  pas  que  ces  monuments  (les  tombeaux  de  Saint-Denis)  soient  des  objets  d'ido- 
lâtrie pour  le  peuple;  mais  ils  doivent  exister  pour  nourrir  l'admiration  dos  amis  des  arts, 
l'émulation  et  le  génie  des  artistes.  » 
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pour  l'achat  aux  ventes  particulières  des  objets  d'art  qu'il  importait  de  ne 
pas  laisser  passer  à  Télranger.  Le  Comité  de  salut  public  se  montra 
préocupé  de  la  conservation  des  œuvres  d'art';  il  favorisa  l'installation 
du  Muséum,  dont  il  pressa  l'ouverture^  et  s'intéressa  même  à  des  ques- 
tions d'ordre  secondaire,  telles  que  le  choix  de  restaurateurs  des  tableauxi 
Il  n'est  pas  jusqu'à  la  Commune  de  Paris  qui,  grâce  à  son  redouté 
procureur-syndic  Chaumette,  n'ait  contribué  à  la  sauvegarde  des  monu- 
ments du  Moyen  Age  et  de  la  Renaissance\  Enfin,  dès  le  8  messidor  11,  le 
comité  d'instruction  publique  proposa  de  déléguer  auprès  de  nos  géné- 
raux des  agents  chargés  de  diriger  sur  Paris  les  «  dépouilles  opimes  » 
prélevées  sur  les  richesses  artistiques  des  vaincus.  Le  projet  fut  immé- 
diatement mis  à  exécution  et,  pour  parler  comme  Grégoire,  un  mois  plus 
tard,  le  14  fructidor,  «  l'école  flamande  se  leva  en  masse  pour  venir  orner 
nos  musées  ».  En  même  temps,  bien  avant  Bonaparte  à  qui  on  fait  trop 
souvent  honneur  de  l'idée,  le  gouvernement  révolutionnaire  décidait  la  \ 
création  de  Musées  d'arrondissemeîUs.  (Décret  du  4  pluviôse  II  (21  janvier 
1794  V) 

A  l'égard  de  l'art  contemporain,  la  Montagne  ne  se  montra  pas  moins 
zélée.  Au  chapitre  des  Expositions  et  des  Concours,  nous  citons  quelques- 
uns  de  ses  actes:  distributions  de  récompenses  pécuniaires  aux  exposants 
du  salon  de  1793,  ouverture  en  floréal  II  d'un  grand  concours  sanctionné 
par  la  répartition  d'une  somme  de  442,800  livres,  etc.  On  s'est  efforcé  de 
diminuer  son  mérite  en  affirmant  que  ces  mesures  n'avaient  été  que  des 
trompe-l'œil.  Mais  justice  lui  a  été  rendue  en  des  circonstances  qui  garan- 
tissent la  sincérité  de  l'apologie.  En  1808,  dans  son  rapport  à  Napoléon, 
Le  Breton,  secrétaire  perpétuel  de  la  quatrième  classe  de  l'Institut,  par- 
lant au  nom  de  ce  corps  constitué,  déclara  que  le  concours  de  l'an  II 
avait  été  pour  les  arts  un  grand  bienfait,  qu'il  avait  «  rendu  l'espérance 
et  redonné  de  l'activité  aux  artistes  ».  D'autre  part,  en  floréal,  prairial  et 

1.  Lettre  de  Gollot-d'IIcrbois  et  de  Billaud-Varenne (2  novembre  1793)  :  «  11  esta  remarquer 
que  parmi  les  raonuments  en  cuivre  qui  se  trouvent  dans  les  églises  de  Paris,  il  en  est  qui  sont 
ac  véritables  chefs-d'œuvre  de  l'art.  Il  faut  donc,  avant  de  les  faire  enlever,  examiner  s  ils  ne 
doivent  pas  être  conserves  à  la  postérité  et  dans  le  cas  d'un  doute  à  cet  égard,  prévenir  le  Comité 
d'instruction  publique.  » 

2.  Cf.  le  chap.  clcs  Musées. 

3.  A  ce  sujet,  il  ouvrit,  en  messidor  II,  un  concours  (Louvre,  Archives  Z). 

4.  Cf.  le  Journal  de  Lcnoir. 

5.  Le  28  frimaire  11(18  déc.  1793),  Mathieu  demanda  «  l'établissement  d'un  grand  nombre  de 
cabinets  et  de  musées  dans  toute  la  République...  »  «  Il  est  digne,  disait-il,  de  la  sagesse  de  la 
Convention  nationale,  de  son  goût  pour  les  arts  de  viviRer  toutes  ces  richesses,  de  les  centupler 
par  cette  utile  et  savante  distribution.  »  Le  décret  du  4  pluviôse,  rendu  sur  le  rapport  de  Coupé 
(do  rOise),  constituait  dans  chaque  district,  à  côté  d'une  bibliothèque,  une  collection  de  tableaux, 
estampes,  médailles,  etc. 

20 


154  LE  GOUVERNEMENT. 

messidor  II  (printemps  et  été  de  1794),  le  comité  de  salut  public  prit,  en 
dépit  de  la  situation  politique,  un  certain  nombre  d'arrêtés  qui  décidaient 
la  construction  du  Muséum  d'après  les  plans  de  Lannoi  (13  floréal)  ; 
Tachèvement  du  Louvre  et  du  jardin  des  Tuileries  (palais  et  jardin  natio- 
naux, 25  floréal)  ;  Taménagement  et  la  décoration  du  jardin  de  Beaujon, 
transformé  en  jardin  public  (prairial);  Touverture  de  concours  pour 
Tembellissement  de  Paris  et  des  autres  communes  de  la  République 
(10  messidor). 

Après  thermidor,  le  gouvernement  et  l'assemblée  persistèrent  dans  la 
voie  qu'avait  suivie  la  Montagne.  Le  Comité  d'instruction  publique  renou- 
velé *  se  montra  soucieux  des  intérêts  de  l'art  et  fit  preuve  de  libéralisme 
esthétique*.  De  son  côté,  la  Convention  rappela  les  peines  édictées  le 
4  juin  1793  contre  les  destructeurs  de  monuments  (14  fructidor  II). 
Comme  son  prédécesseur  montagnard,  le  gouvernement  thermidorien 
s'efi'orça  de  venir  en  aide  aux  artistes.  Sur  le  fonds  de  604,000  livres 
afi'ecté  à  des  subventions^  et  payé  en  numéraire  en  nivôse  III,  vingt- 
quatre  artistes,  dont  Prud'hon,  furent  secourus.  Enfin,  avant  de  se 
séparer,  la  Convention  donna  du  travail  en  décidant  l'aménagement  d'une 
salle  pour  le  Corps  Législatif  et  la  restauration  du  palais  du  Luxem- 
bourg*. 

Sous  le  rapport  artistique,  l'administration  directoriale  mérite  les  plus 
grands  éloges.  Le  ministère  de  l'Intérieur  et,  dans  ce  ministère,  la  direc- 
tion de  l'instruction  publique  furent  alors  occupés  par  des  hommes  de 
grande  valeur,  intelligents  et  libéraux,  tels  que  les  ministres  Bénézech 
(vendémiaire  IV-frimairc  VI),  François  de  Neufchdtcmt  (thermidor  V- 
fructidor  V  et,  de  nouveau,  de  floréal  VI  (mai  1798)  jusqu'au  coup 
d'Etat  de  brumaire);  (tn^mGingtienéy  directeur  de  l'instruction  publique 
au  cours  de  toute  cette  période. 

L'art  du  passé  fut  protégé.  Le  ministère  de  l'Intérieur  combattit  de  son 
mieux  l'utilitarisme  inintelligent  des  bureaux  des  Finances'  et  s'honora 

1.  En  l'an  III,  la  composition  du  Comité  est  la  suivante  :  Boissy  d'Anglas,  Plaichard, 
Lakanal,  Petit,  Grégoire,  Mathieu,  Villars,  Tliibaudeau,  Arbogast,  Coupé,  Guyton- 
Morveau,  L.  Bourdon,  Lindet,  Chénier,  Lequiaio,  Bosset.  d'/i^aene  rédige  et  signe. 

2.  Parlant  en  son  nom,  Grégoire  fit  l'éloge  de  l'architeclurc  «  ogivale  »  (rapport  du  24  fri- 
maire III).  Dans  une  lettre  &  Alexandre  Lenoir,  le  Comité  manifesta  «  sa  sollicitude  pour  les 
objets  précieux  »  du  moyen  âge  et  de  la  Renaissance  sauvé  par  le  dévoué  créateur  du  musée  des 
Monuments  français.  Le  vandalisme  fut  stigmatisé  par  Grégoire  dans  ses  rapports  du  14  fruc- 
tidor II,  du  8  brumaire  et  du  24  frimaire  III  (Lettre  du  22  nivôse  III).  Cf.  Journal  de  Lenoir 
et  notre  cbap.  des  Musées.) 

3.  Décret  du  17  vendémiaire  et  du  7  floréal  III. 

4.  Décret  du  deuxième  jour  complémentaire  III. 

5.  En  nivôse  VI,  la  Décade  enregistre  une  protestation  du  Ministre  do  l'Intérieur  contre  «  le 
vandalisme  des  bureaux  du  Ministère  dos  Finances.  » 
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par  le  sauvetage  de  nombreux  monuments  du  Moyen  Age  et  de  la  Renais- 
sance*. Le  Directoire  obtint  du  grand-duc  de  Toscane  des  empreintes  de 
ses  pierres  gravées  (messidor  IV)  et  négocia  avec  la  Porte  pour  favoriser 
les  explorations  archéologiques  de  Fauvel  en  Grèce  (an  V)  ;  il  prodigua 
ses  soins  aux  monuments  transportés  d'Italie  à  Paris'  et  assura  le  patro- 
nage officiel  au  musée  des  Monuments  français*.  En  môme  temps,  le 
Gouvernement  travaillait  au  développement  et  à  la  diffusion  des  goûts 
artistiques.  En  Tan  lY,  il  ordonnait  le  moulage  des  antiques  du  Musée  et 
la  répartition  des  épreuves  entre  les  départements.  En  Tan  VU,  le 
ministre  acquérait  un  tableau  remarqué  de  Topino  Lebrun  et  l'envoyait  à 
Marseille,  ville  natale  du  peintre,  en  annonçant  l'intention  de  généraliser 
la  mesure.  La  même  année,  le  Directoire  faisait  don  à  la  ville  de  Toulouse 
du  Guillaume  Tell  de  Vincent  ;  «  le  Gouvernement,  disait  la  lettre 
d'envoi,  ayant  voulu  témoigner  à  la  ville  sa  satisfaction  du  patriotisme 
qu'elle  n'a  cessé  de  manifester  depuis  le  commencement  de  la  Révolu- 
tion..., n'a  cru  pouvoir  mieux  remplir  ces  intentions  qu'en  envoyant  cette 
production  patriotique  du  pinceau  d'un  de  ses  meilleurs  artistes.  » 

L'art  contemporain  ne  fut  pas  oublié.  Les  débutants  furent  encouragés 
dans  leurs  études*,  les  artistes  honorés  et  subventionnés.  A  chaque  Salon, 
40,000  francs  furent  distribués  en  prix  d'encouragement;  les  noms  des 
artistes  les  plus  distingués  solennellement  proclamés  au  Champ-de-Mars, 
à  la  fête  du  1"  vendémiaire".  D'autre  part,  malgré  sa  détresse  financière, 
le  Directoire  s'efforçait  de  venir  en  aide  aux  artistes.  En  l'an  VI,  c'était 
Cassas  recevant  des  avances  destinées  à  lui  permettre  la  publication  de 
son  Voyage  d*Istrie;en  Tan  VII,  c'était  le  graveur  Simon  subventionné 
pour  la  gravure  sur  pierres  lines  ;  c'était  encore  la  veuve  de  Choiseul- 
Gouffier  recouvrant  les  planches  confisquées  du  Voyage  pittoresque  en 


1.  Sauvetage  de  la  tour  de  Saint- Maclou,  à  Mantes  (an  IV),  de  la  cathédrale  de  Reims 
(nivôse  111)  ;  protestation  contre  la  vente  d'Ecoucn  (nivôse  VI). 

2.  Cf.  la  grande  fôto  célébrée  le  9  thermidor  VI,  en  l'honneur  de  l'arrivée  à  Paris  des  col- 
lections conquises.  Cependant,  un  plan  très  judicieux  d'organisation  méthodique  était  proposé  par 
Benezech.  Le  ministre  définissait  comme  idéal  la  réunion  au  Muséum  central  des  arts  de  a  tout 
ce  qui  peut  compléter  l'histoire  de  l'art  et  ses  collections  ».  En  attendant  la  réalisation  de  ce 
groupement,  il  exigeait  que  chaque  Musée  spécial  ne  contînt  que  «  des  objets  analogues  au  but 
de  son  établissement  et  qu  ils  y  fussent  placés  dans  un  ordre  méthodique  et  surtout  chronolo' 
gique  ».  (Lettres  à  Lenoir  et  aux  conservateurs  du  Muséum  central,  en  date  du  19  germinal  IV.) 

3.  Cf.  lettre  de  Benezech  k  Lenoir  du  19  germinal  IV.  «  Votre  Muséum  n'est  qu'une  branche 
du  Muséum  central  de  la  République,  mais  une  branche  intéressante  à  laquelle  il  faut  donner 
toute  son  étendue.  »  Cf.  la  visite  solennelle  du  Musée  des  monuments  par  François  de  Neuf- 
château  en  prairial  V  (Journal  de  Lenoir.  n"  8'i7).  Cf.  lettre  du  même,  le  16  ventôse  V  au 
conservateur  du  Musée  de  Versailles  (Lou\re,  Archives  Z). 

4.  Réouverture  des  concours  pour  le  prix  Ca^lus  et  le  prix  La  Tour  (20  floréal  IV)  ;  pour  le 
prix  de  Rome  (25  ventôse  V). 

5.  Cf.  ci-dessous  Expositions  et  Concours. 
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Grèce  pour  rédition  du  deuxième  volume,  etc.  L*an  IV,  un  concours  est 
ouvert  pour  l'érection  d'un  autel  de  la  patrie,  d'un  monument  sur  la 
place  des  Victoires  nationales,  pour  Tembellissement  des  places  Vendôme, 
de  la  Concorde,  de  Tlndivisibilité  et  de  la  Bastille  et  du  jardin  des  Tui- 
leries. L'an  V,  nouveau  concours  pour  l'élévation  sur  l'emplacement  du 
Château-Trompette  à  Bordeaux  d'un  monument  en  Thonneur  des 
armées  de  la  République.  L'an  VII,  autre  concours  pour  l'embellissement 
des  Champs-Elysées,  travaux  aux  Tuileries,  du  côté  du  Carrousel  et  con- 
cours général  pour  tous  les  arts. 

Ce  n'est  pas  seulement  pour  sa  bonne  volonté,  c'est  encore  pour  son 
libéralisme  esthétique  que  l'administration  directoriale  mérite  des  éloges. 
En  l'an  IV,  Bénézech  n'invitait-il  pas  les  artistes  à  créer  «  des  monu- 
ments du  Génie  et  de  la  Liberté  qui  offrissent  de  grands  exemples,  don- 
nassent de  grandes  leçons  et  dont  l'aspect  laissât  de  grands  souvenirs*.  » 
Une  autre  fois,  c'était  François  de  Neufchâteau  qui  prenait  la  défense  de 
la  peinture  de  genre  exclue  par  llnstitut  des  récompenses  nationales*  ou 
qui  exhortait  les  artistes  à  donner  à  leurs  œuvres  une  «  direction  philo- 
sophique et  morale*  ». 

L'administration  artistique  du  Directoire  fut  donc  active,  toujours  bien 
intentionnée  et  souvent  bienfaisante.  Elle  rencontra  cependant  des  détrac- 
teurs, dont  les  accusations  contradictoires  lui  reprochaient,  les  unes  de 
consacrer  à  «  des  dépenses  de  luxe  »  des  sommes  qui  auraient  dû  revenir 
aux  créanciers  impayés  de  l'Etat*;  les  autres  de  «  laisser  les  artistes  dans 
la  détresse  ».  Au  point  de  vue  où  nous  nous  plaçons,  la  première  de 
ces  critiques  est  un  éloge  :  quant  à  la  seconde,  elle  a  été  énergiquement 
repoussée  par  Amaury  Du  val.  A  plusieurs  reprises',  il  protesta  contre 
«  les  fallacieuses  complaintes  »  de  médiocres  et  d'intrigants,  qui  «  par 
d'odieuses  et  fausses  inculpations,  par  des  satires  sans  goût  et  sans  esprit, 
cherchaient  à  abreuver  de  dégoût  et  d'amertume  les  agents  de  l'adminis- 
tration. »  Pour  son  compte,  il  aiTirmait  que  dans  aucun  temps  aucun  gou- 
vernement n'avait  autant  protégé  les  arts  que  le  Directoire  au  milieu  de 


1.  «  Ayez,  disait-il,  un  orgueil,  un  caractère  national.  Peignez  notre  héroïsme  et  que  les 
générations  qui  vous  succéderont  ne  puissent  point  vous  reprocher  de  n'avoir  point  paru  Français 
dans  Icpoque  la  plus  remarquable  de  notre  histoire  !  »  (Circulaire  du  Ministre  de  l'intérieur  aux 
artistes  de  l'École  française,  9  floréal  IV.) 

2.  On  lit  au  procès-verbal  de  la  séance  de  la  classe  des  B.-Arts  du  3  fructidor  VII  :  «  Le  Mi- 
nistre de  l'Intérieur  propose  de  remettre  en  délibération  la  question  de  savoir  si  la  peinture  de 
genre  ne  doit  pas  recevoir  des  prix  d'honneur  à  la  suite  de  ceux  décernés  à  la  peinture  d'his- 
toire.  » 

-     3.   Avis  du  Ministre  de  l'Intérieur  aux  artistes  (floréal  VII). 

4.  Cf.  Décade,  an  V,  t.  XIX,  p.  30'i. 

5.  Cf.  Décade,  an  V.  t.  XI,  p.  93  ;  an  VUI.  t.  XX,  p.  312. 
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la  guerre  et  de  la  détresse  financière.  C'était,  à  Tcn  croire,  Tavis  des  grands 
artistes  contemporains;  c'était  du  moins  celui  du  secrétaire  perpétuel  de  la 
quatrième  classe  de  llnstitut  impérial  qui,  parlant  du  Directoire  à 
rhomme  qui  l'avait  renversé,  n'hésitait  pas  à  louer  «  une  administration 
zélée  pour  les  arts,  mais  qui  avait  trop  peu  de  moyens  pour  les  servir^  ». 

Période  consulaire  et  impériale. 

Du  48  brumaire  YII  à  1814,  la  haute  direction  de  l'administration 
artistique  appartint  à  Napoléon,  dont  les  moindres  paroles  empruntaient 
à  la  situation  de  leur  auteur  une  portée  extrême. 

Napoléon  fut  certainement  préoccupé  de  la  prospérité  artistique  de  son 
Empire,  plus  môme  que  de  sa  prospérité  littéraire  ;  on  a  pu  écrire  :  «  il  a 
prêté  aux  sciences  exactes  un  appui  libéral  et  puissant;  il  a  relevé  les 
Beaux- Arts  (ce  qui  est  faux);  le  despotisme  ne  redoute  ni  les  géomètres 
ni  les  peintres".  »  Mais  la  protection  qu'il  accorda  aux  Beaux-Arts 
résultait  moins  d'un  goût  désintéressé  que  du  besoin  d'ostentation  inné 
à  ce  maître  artisan  de  réclame  tapageuse.  Sur  ce  point,  les  preuves 
abondent.  S'il  bâtit,  ce  n'est  guère  que  pour  raison  politique  et  économique. 
11  hâte  l'achèvement  du  Louvre,  parce  que,  voulant  éclipser  les  autres 
souverains,  il  désire  une  splendide  «  habitation  de  parade^  ».  Il  impose 
comme  «  condition  principale  »  de  l'adoption  du  projet  de  Vignon  pour 
le  Temple  de  la  Gloire  «  qu'il  soit  exécuté  en  trois  ou  quatre  ans,  en 
cinq  ans  au  plus  »  ;  car  »  ce  monument  tenant  en  quelque  sorte  à  la 
politique  est  du  nombre  de  ceux  qui  doivent  se  faire  vite*.  »  S'il  paraît 
s'intéresser  aux  artistes  vivants,  c'est  qu'il  compte  les  faire  contribuer  à 
l'éclat  de  son  règne.  Si  nous  ne  le  savions  d'autre  part,  Montalivet,  son 
ministre  de  l'Intérieur,  nous  l'apprendrait.  «  L'intention  de  Sa  Majesté, 
écrivait-il  à  Denon  en  le  pressant  de  hâter  l'organisation  du  Salon  de  1810, 
est  que  l'ouverture  du  Salon  ait  lieu  pendant  les  fêtes  qui  doivent  être 
données  a  la  grande  armée  et  que  le  Muséum  à  cette  époque  se  trouve 
aussi  dans  tout  son  éclat \  »  Il  tient  du  reste  à  la  réputation  de  prince 
éclairé  et  protecteur  des  arts  et  à  la  gloire  des  Périclès,  des  Auguste,  des 
Louis  XIV.  A  l'administration  des  Beaux-Arts  la  consigne  est  de  travailler 
à  la  lui  assurer.  Aux  archives  du  Louvre  nous  avons  trouvé  une  note 


1.  Notice  pour  l'an  XL 

2.  Le  Spectateur,  1814.  n*»  ii.  p.  49. 

3.  Baussci,  Mémoires,  Dict.  Napoléon. 

4.  Lettre  à  Champagny,  30  mai  1807. 

5.  Lettre  du  24  février  1810  (Louvre,  archives  Z). 
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î<  à  insérer  dans  les  journaux  avec  Télat  de  l'exposition  »,  dans  laquelle 
Denon  fait  honneur  «  à  la  protection  et  à  la  munificence  de  Sa  Majesté  des 
progrès  de  rÉcole  française*.  »  La  même  raison  explique  sa  conduite  à 
l'égard  des  artistes.  Pour  se  les  attacher,  il  s'efforce  de  leur  assurer  du 
travail  ;  sous  ce  rapport  quelques  détails  sont  typiques.  Ainsi,  bien  qu'il 
considère  les  arcs  de  triomphe  comme  de  dispendieuses  inutilités,  il  dé- 
cide cependant,  en  1806,  l'érection  de  quatre  arcs,  «  avec  lesquels  il  pré- 
tend alimenter  la  sculpture  pendant  vingt  ans*.  »  Ailleurs,  il  annonce  des 
travaux  pour  w  nourrir  »  l'architecture  et  la  sculpture  pendant  le  même 
laps  de  temps.  Cette  préoccupation  ne  perce-t-elle  pas  dans  l'ordre  donné 
à  Denon  en  1808  de  réserver  des  commandes  à  des  artistes  italiens'? 
Même  observation  sur  ses  rapports  personnels  avec  les  artistes.  Le  22  oc- 
tobre 1808,  il  se  rend  au  Salon  en  grand  cortège  avec  l'intention  d'hono- 
rer Gros  d'une  distinction  particulière:  il  distribue  des  décorations,  affecte 
de  dédaigner  son  favori  ;  puis,  la  répartition  faite,  il  lui  donne  sa  propre 
croix.  Quand  le  tableau  du  couronnement  est  achevé,  il  va  le  voir,  accom- 
pagné de  toute  sa  cour;  il  l'examine  longuement,  «  puis,  faisant  deux 
pas  vers  David,  il  lève  son  chapeau  et  faisant  une  légère  inclination  de 
tête,  il  lui  dit  d'une  voix  très  élevée:  «  David,  je  vous  salue*!  »  Dans 
ces  diverses  démarches  il  y  a  une  mise  en  scène  et  une  exagération  théâ- 
trale qui  en  gâtent  l'effet.  D'autant  plus  qu'il  exige  beaucoup  en  retour:  il 
en  veut,  si  l'on  peut  ainsi  parler,  pour  son  argent.  A  cet  égard  il  n'est  pas  de 
document  plus  précis  que  Y  Exposé  de  la  situation  de  rEmph^e  français 
du  6  nivôse  an  XIIL  «  Des  prix,  y  est-il  dit,  ont  été  décernés  aux 
sciences,  aux  lettres  et  aux  arts  et,  dans  une  période  de  dix  ans,  assignée 
aux  travaux  que  Sa  Majesté  veut  récompenser,  elle  a  droit  d*attendre 
que  le  génie  français  enfantera  des  chefs-d'œuvre!  »  Quelques  change- 
ments de  termes  et  l'on  croirait  lire  une  proclamation  militaire  à  l'ouver- 
ture d'une  campagne,  annonçant  que  l'Empereur,  en  échange  de  sa  solli- 
citude et  de  ses  largesses,  compte  que  «  chacun  fera  son  devoir  ». 
Encore  entend-il  ne  placer  ses  libéralités  qu'à  gros  intérêts.  Les  chapitres 
du  budget  relatifs  aux  Beaux-Arts  sont  des  modèles  d'économie  parcimo- 
nieuse. Sans  oublier  les  exigences  de  l'administration,  la  place  tenue  dans 
sa  correspondance  artistique  par  les  questions  budgétaires  nous  autorise 


1.  Archives  du  Louvre,  X. 

2.  Lettre  à  Denon  du  14  mai  1806. 

3.  Lethièrc,  directeur  de  rAcadcinic  de  France  à  Rome,  fut  chargé  de  recruter  les  pension- 
naires napoléoniens.  Il  n'y  parvint  qu'avec  peine  tant  1  Italie  était  alors  indigente.  Les  artistes 
choisis  furent  Bcnventiii,  Landi.  Hera/igeii.  (Cf.  correspondance  de  Lcthièrc,  Arch.  Louvre,  \). 

'i.  Dolécluze,  Sotn'enirs,  p.  31'i. 
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à  affirmer  qu'à  ses  yeux  les  dépenses  d'ordre  esthétique  ne  présentaient 
pas  d'intérêt  intrinsèque.  Il  n'ordonne  guère  de  travaux  sans  recom- 
mander «  d'employer  le  genre  le  plus  économique*.  »  Son  rôve  eût  été  de 
construire  sans  débourser,  au  moyen  d'opérations  commerciales  ingé- 
nieusement combinées.  «  Parmi  les  travaux  à  faire  à  Paris,  écrit-il  au 
ministre  de  l'Intérieur,  le  21  mars  1808,  je  désirerais  faire  construire  un 
pont  devant  l'hôtel  des  Invalides.  Un  pont  comme  celui  des  Arts  coûte- 
rait 6  à  700,000  francs  et  rendrait  bien  son  argent  et  lorsqu'il  sera  ter- 
miné j'en  vendrai  les  actions  pour  faire  d'autres  constructions.  En  géné- 
ral, à  mesure  que  je  ferai  quelque  chose  produisant  revenu,  je  le  vendrai 
pour  employer  les  matériaux  à  d'autres  objets.  » 

Il  n'en  est  pas  moins  indéniable  qu'il  afficha  toujours  le  culte  de  l'art 
et  fit  preuve  de  bienveillance  à  l'égard  des  artistes.  Son  administration 
continua  l'œuvre  d'accroissement  et  d'organisation  des  collections  artis- 
tiques nationales,  si  heureusement  avancée  par  la  Révolution.  Il  est  vrai 
que  la  destruction  des  monuments  de  l'ancienne  France  persista  bien  que 
l'ère  révolutionnaire  fût  déclarée  «  close  ».  Ainsi,  la  démolition  deMarlv, 
de  Chantilly,  de  l'abbaye  de  Saint-Martin  de  Tours,  de  Cluny,  date  du 
Consulat.  Mais  ces  actes  de  vandalisme  doivent  être  mis  au  compte  de  la 
«  Bande  noire  »,  constituée  en  1797,  pour  Tachât  des  églises,  abbayes  et 
châteaux  et  dont  les  opérations  étaient  populaires;  elle  dépeçait  en  effet 
les  terres  en  petits  lots  qu'elle  cédait  aux  paysans  ;  aussi,  nombre 
d'hommes  intelligents  qui  voyaient  en  elle  un  précieux  agent  de  destruc- 
tion de  l'ancien  régime  de  propriété  passèrent-ils  condamnation  sur  ses 
méfaits  artistiques*.  C'est  lui  d'autre  part  qui  appela  à  une  vie  indépen- 
dante la  section  artistique  de  l'Institut*  et  lui  marqua  toujours  des 
ménagements.  Ainsi,  quand  en  1807  il  revisa  les  jugements  de  la 
iv*  classe  sur  le  concours  pour  l'érection  du  Temple  de  la  Gloire,  il 
recommanda  à  son  ministre  de  «  ne  pas  manquer  de  dire  à  la  iv°  classe 
de  l'Institut  que  c'était  dans  son  rapport  môme  qu'il  avait  trouvé  les 
motifs  qui  l'avaient  déterminé*  ».  Aux  artistes  enfin  il  accorda  plusieurs 
fois,  sur  la  recommandation  de  la  classe  des  Beaux-Arts,  une  des  faveurs 
qui  devaient  le  plus  coûter  h  ce  grand  tueur  d'hommes,  l'exemption  de  la 
conscription  ;  il  leur  ouvrit  les  rangs  de  sa  Légion  d'honneur  en  môme 


1.  Lettre  du  7  pluviôse  XIII  au  Ministre  de  l'Intérieur. 

2.  Surce  point,  cf.  les  curieuses  déclarations  de  P.-L.  Courrier,  Septième  lettre  au  rédacteur 
du  Censeur  (1819)  et  Simple  discours...  contre  l'acquisition  de  Ghambord  (1821). 

3.  Cf.  le  chapitre  relatif  a  l'Institut. 

4.  Lettre  à  Gnampagny,  30  mai  1807. 
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temps  que  par  rinstilution  des  Prix  décennaux*  il  songeait  à  leur  assurer 
la  gloire  contemporaine. 

Plusieurs  de  ses  contemporains  Tout  accusé,  les  uns  d'indifférence  à 
regard  de  Tarchitecture,  les  autres  d'aversion  h  Tendroit  des  architectes. 
«  Le  souverain,  écrit  Vaudoyer  dans  son  Journal,  n'aime  pas  Tarchitecture; 
ses  ministres  redoutent  par  conséquent  tout  ce  qui  porte  le  nom  d'archi- 
tecte et,  pour  flatter  le  prince,  ils  le  disent  hautement...  Louis  XIV 
pensait  bien  différemment*  !...  »  A  Tappui  de  sa  thèse,  Vaudoyer  ne 
manque  pas  d'invoquer  l'omission  de  l'architecture  dans  le  décret  d'ins- 
titution des  Prix  décennaux'  et  dans  le  décret  organique  de  l'administra- 
tion du  Royaume  d'Italie*.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  Napoléon  appré- 
ciait les  travaux  des  ingénieurs  plus  que  ceux  des  architectes,  comme  le 
prouve  la  prétention  qu'il  émit  en  1810  de  faire  assimiler  à  des  ouvrages 
d'architecture  le  canal  de  Saint-Quentin  et  les  routes  du  Mont-Cenis  et 
du  Simplon^  11  est  aussi  peu  douteux  qu'aux  architectes  qu'il  accusait 
d'ignorance  et  de  friponnerie*,  il  préférait  les  ingénieurs  parmi  lesquels 


1.  Cf.  ci- dessous. 

2.  Journal  de  Vaudoyer,  n^  129.  Il  continue  en  ces  termes  :  «  Voicî  un  extrait  du  rapport 
du  Ministre  des  Finances  à  l'empereur,  tiré  du  Journal  de  Paris,  du  30  pluviôse  XIII  :  «  Com- 
bien de  fois  nous  l'avons  entendu  de  sa  houche  :  la  grandeur  des  souverains  n'est  ni  dans 
l'étendue  de  leurs  états,  ni  dans  ces  monuments  que  la  vanité  d'une  génération  élève  et  que 
1  insouciance  d'une  autre  génération  laisse  tomber...   » 

3.  Vaudoyer,  Journal,  n°  112.  —  On  lit  au  proci»s-verbal  do  la  séance  de  la  quatrième  classe 
du  24  fructidor  XII  :  «  La  classe  arrête  de  faire  observer  à  Son  Excellence  le  Ministre  de  llnté- 
ricur  qu'il  est  possible  que  celte  omission  ne  soit  qu'un  oubli.  »  Le  2  janvier  1808  :  «  Son  Excel- 
lence sera  priée  de  vouloir  bien  prendre  la  gravure  dans  la  même  considération  que  l'architec- 
ture.  » 

4.  Décret  de  Milan,  du  18  prairial  XIII.  Vaudoyer  remarque  que  Napoléon  a  nommé  les  titu- 
laires de  tous  les  services,  excepté  un  Premier  Architecte  ;  il  gémit  en  ces  termes  :  «  Rien  n'est 
oublié  excepté  la  pauvre  et  malheureuse  architecture.  Qui  élèvera  donc  des  monuments,  qui 
conservera  ceux  faits  ?  Napoléon  n'a  pas  nommé  de  Premier  Architecte  !  Louis  XIV  ne  l'eût  pas 
oublié  !   »  (Journal  inédit.) 

5.  Lettre  du  Ministre  de  l'Intérieur  au  président  do  la  classe  des  Beaux- Arts.  «  Sa  Majesté 
désire  connaître  pour  quelle  raison  l'Institut  n'a  pas  fait  mention  dans  son  rapport  sur  les  prix 
décennaux...  à  l'occasion  du  dix-septième  grand  prix,  du  canal  de  Saint-Quentin,  de  la  route  du 
Mont-Cenis  et  de  celle  de  Simplon,  qui  paraissent  pouvoir  être  considérés  comme  ouvrages 
d'architecture.  »  (Procès-verbal  de  la  séance  du  13  décembre  1810.)  La  classe  répondit  que  les 
canaux  et  les  routes  «  no  faisaient  pas  partie  des  Beaux- Arts.  »  (^Ibid.)  Vaudoyer  (Journal 
inédit,  13  mai  1810)  note  que  Na]K)léon,  passant  à  Saint-Quentin  et  satisfait  de  la  marche  des 
travaux  du  canal,  accorda  à  l'ingénieur  une  pension  de  6,000  francs  et  il  ajoute  :  «  L'architecte 
de  l'Ecole  de  chirurgie  et  beaucoup  d'autres  qui  ont  élevé  des  monuments  n'ont  pas  la  môme 
faveur.  » 

6.  V  Ils  ruinent  l'Etat  et  les  particuliers,  aurait-il  dit...  Ils  ont  ruiné  Louis  XIV...  Il  faudrait 
pouvoir  les  rendre  responsables  quand  ils  excèdent  leurs  devis  et  établir  contre  eux  la  contrainte 
par  corps  pour  le  paiement  de  cet  excédent...  Ils  sont  la  honte  de  mon  règne,  »  Deseine,  Notice 
sur  les  Académies,  p.  124,  note.  —  Pelct  de  la  Lozère,  dans  le  Dictionnaire  Napoléon.  — 
Vaudoyer  (Journal,  18  oct.  1808)  nous  apprend  qu  à  celte  date  le  Ministre  de  1  Intérieur  arrêta 
une  organi-sation  des  bâtiments  civils  «  d'où  il  résultait  que  les  architectes  étaient  très  mal 
traités  ».   Les  appointements  subirent  des  réductions   et   les   frais   de  bureaux  furent  supprimés. 
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il  choisit  plusieurs  de  ses  hauts  fonctionnaires  civils,  y  compris  les 
ministres  de  Tlntérieur,  chefs  des  services  artistiques \  Autre  grief  des 
architectes:  il  fallait  que  les  entreprises  fussent  menées  rondement'  et 
économiquement.  Au  Luxembourg,  tout  est  en  «  simili  »  :  les  murs,  les 
colonnes  sont  «  peints  en  marbre  »,  les  candélabres  «  peints  en  bronze  », 
etc.  !  En  1808,  Vaudoyer  enregistre  mélancoliquement  l'annonce  que 
<c  M.  Cretet,  ministre  de  l'Intérieur,  ci-devant  directeur  des  Ponts  et 
Chaussées,  veut  introduire  dans  les  Bâtiments  civils  le  mode  d'adjudica- 
tion des  Ponts  et  Chaussées  ».  L'année  suivante,  il  note,  on  devine  avec 
quels  commentaires,  que  les  deux  adjudicataires  de  la  construction  du 
Temple  de  la  Gloire  se  sont  ruinés  et  que  l'un  d'eux  s'est  empoisonné'! 

Les  récriminations  des  architectes  de  ce  temps  ne  laissent  pas  de  paraître 
au  moins  exagérées  quand  on  a  dressé  la  liste  des  travaux  d'édilité  et  de 
construction  qu'entreprit  le  gouvernement  consulaire-impérial,  h' Exposé 
de  la  situation  de  F Eînpire,  présenté  au  corps  législatif  le  23  février  1813, 
nous  apprend  que  de  1804  à  1813,  il  fut  dépensé  62  millions  en  travaux 
exécutés  dans  les  Palais  impériaux  et  dans  les  bâtiments  de  la  couronne, 
dont  21,400,000  francs  pour  le  Louvre,  6,700,000  pour  les  Tuileries, 
7,650,000  pour  Versailles,  10,600,000  pour  Fontainebleau  et  Compiègne, 
2,500,000  pour  le  Palais  du  roi  de  Rome  sur  les  hauteurs  de  Chaillot.  Au 
cours  de  celte  même  période  les  travaux  de  Paris  absorbèrent  102  millions 
et  ceux  des  départements  149  millions.  L'inspection  du  tableau  que  nous 
avons  établi  des  travaux  entrepris  ou  achevés  manifeste  mieux  que  toutes 
les  phrases  l'activité  quelquefois  fiévreuse  d'un  gouvernement  qui,  s'il 
avait  duré  et  vécu  en  paix,  eût  produit  de  grandes  choses. 


Ces  émoluments  étaient  :  pour  la  première  classe,  de  3,500  francs  ;  pour  la  deuxième,  de  2,500  ; 
pour  la  troisième,  de  1,500,  réduits  à  3,000,  2,000  et  1.000  francs. 

1.  Peyre,  Nécessité  de  rétablir  les  Acad.  d'architecture,  p.  11,  écrit  :  «  L'influence  du 
corps  des  ponts  et  chaussées  a  été  extrêmement  préjudiciable  à  l'art.  Les  ingénieurs...  ont  été 
portés  à  occuper  les  premières  places  de  l'État.  »  F.  M.  T.  (Bellangé),  Notes  pour  MM.  les 
Architectes,  p.  17,  dit  :  «  Napoléon,  voulant  miner  (sic)  la  Franco,  ne  prenait  que  dans  le 
génie  les  Ministres  de  l'Intérieur...  »  Citons  nous-méme  un  exemple  :  en  l'an  Xtll,  voulant 
consacrer  le  souvenir  de  Marengo,  il  ordonne  l'érection  d'une  pyramide  par  les  soins  du  corps  du 
génie  (Lettre  à  Berthier,  16  floréal  XIII). 

2.  Vaudoyer  citant  un  couplet  qui  parlait  de  Napoléon  en  ces  termes  : 

<(  En  paix,  en  guerre  également, 
Son  génie  ardent  l'accompagne  ; 
Il  fait  construire  un  monument 
Comme  il  termine  une  campagne...  » 

ajoute  :  «  Ce  couplet,  peint  en  peu  de  mots,  et  très  bien  le  génie  actif  de  Napoléon  sur  les 
monuments  qu'il  fait  exécuter.   »  Journal,  n^  222. 

3.  Journal  inédit.  Signalons  encore  parmi  les  raisons  qui  expliquent  les  lamentations  des 
architectes  une  certaine  jalousie  &  l'égard  do  Fontaine,  nommé  Premier  Architecte  de  l'empereur, 
en  1813,  avec  mission  d'examiner  tous  les  plans  de  bâtiments  civils  et  militaires.  (Cf.  Deseine, 
Notice,  p.  91.  —  Vaudoyer,  Journal.) 

21 
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1800  {ans  Vni-)X).  —  Plan  de  transformation  des  Invalides  en  Monir- 
ment  militaire,  Téglise  devenant  un  temple  de  Mars,  TEspIanade  un 
«  Elysée  ».  —  Concours  pour  Térection  d'une  colonne  nationale  et  de 
colonnes  départementales  à  la  mémoire  des  braves  morts  pour  la  patrie. 
-r-  Tombeau  au  général  Dupuy,  mort  à  Aboukir.  —  Érection  du  tombeau 
de  Turenne  aux  Invalides.  —  Commande  de  20  bustes  de  grands  hommes 
pour  la  galerie  des  Consuls,  —  Subventions  aux  graveurs  Piranesi  et  au 
mosaïste  Belloni.  — Travaux  à  la  Malmaison.  Deux  architectes  employés. 
Commande  de  deux  tableaux  d'histoire  et  de  deux  paysages.  —  Travaux 
d'aménagement  et  de  décoration  des  salles  des  Antiques  au  Louvre.  Ils 
occupent  un  architecte,  sept  peintres  et  huit  sculpteurs.  —  Travaux  au 
Luxembourg.  — Travaux  de  dégagement  du  Louvre,  du  Luxembourg, 
des  Tuileries,  de  Notre-Dame,  de  Saint-Sulpicc. 

1801  [ans  IX-X).  —  Trois  ponts  décidés  sur  la  Seine  (à  l'Arsenal,  à 
Notre-Dame,  au  Louvre).  —  Arrêté  consulaire  ordonnant  un  monument 
commémoralif  de  la  conquête  de  la  Liberté  sur  la  place  de  la  Concorde. 
Plantations  et  statues  sur  les  terrasses  au  fer  à  cheval  des  Tuileries.  — 
Jardins,  perrons,  bassins  devant  le  palais  du  Luxembourg.  Aménagement 
d'une  salle  pour  le  Tribunat  au  Palais-Royal.  —  Arrêté  ordonnant  un 
monument  à  Desaix  et  à  Kléber,  place  Victoire  (première  pierre  en  ven- 
démiaire X).  —  Mise  au  concours  de  la  représentation  de  la  bataille  de 
Nazareth.  Prix  de  12,000  francs  attribué  au  vainqueur.  —  Concours  pour 
la  restauration  duLaocoon.  Trois  prix  de  10,000,  2,000  et  1,000  francs. 

180^2 [ans X'Xl),  —  Travaux  d'aménagement  du  Muséum.  25,000  francs 
par  mois  y  sont  affectés.  —  La  «  lanterne  »  à  Saint-Cloud.  —  Quai 
Bonaparte  à  Paris.  — Travaux  à  Lyon.  Concours  pour  la  disposition  de 
la  place  Bellccour.  —  Commande  de  30  statues  pour  le  palais  du  Sénat. 
—  Mise  au  concours  de  médailles,  de  statues,  de  tableaux  et  d'un  arc  de 
triomphe  comniémoratifs  de  la  paix  d'Amiens  et  de  la  loi  sur  les  Cultes. 
14,600  francs  de  prix.  —  Arrêté  du  30  vendémiaire  XI,  ordonnant 
l'exécution  tous  les  ans  pour  le  compte  du  gouvernement  de  quatre 
tableaux  d'histoire,  de  cinq  mêlres  sur  quatre  (prix  10,000  francs),  et  de 
deux  statues  de  deux  mèlrcsdchaut  (prix  1  S, 000 francs),  le  marbre  fourni 
par  l'État). 

1803  [ans  XI-XII).  —  Arrêté  ordonnant  une  place  sur  le  lieu  de  la 
Bastille.  —  Commande  de  portraits  du  Premier  Consul  destinés  aux 
grandes  villes  de  la  République.  —  Arrêté  ordonnant  une  statue  de  Jean 
Bart  à  Dunkerque.  —  Commande  d'un  tableau  représentant  le  pape 
signant  le  Concordat  (prix  10,000  francs.) 

1804  [ans  XII-XI/l),  —  Colonne  en  fer  fondu  à  Charlemagne  décrétée 
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pour  la  place  Vendôme.  —  Fontaîne  de  l'École  de  médecine.  —  Commande 
de  tableaux  pour  Saint-Gloud.  —  Commande  de  portraits  de  l'Empereur 
(renouvelée  tous  les  ans).  —  Importants  achats  de  gravures  aux  frères 
Piranesi,  à  Robillard-Péronville,  à  Masquelier.  —  Achats  au  Salon,  par 
l'Etat  pour  30,000  francs,  par  l'impératrice  pour  30,700  francs. 

i805  {am  XllI-XIV).  —  Hôtel  de  Salm  aménagé  pour  les  services  de  là 
Légion  d'honneur.  —  Travaux  aux  Tuileries.  Vestibule  et  escalier  con- 
duisant à  la  salle  du  Conseil  d'Etat;  salle  des  maréchaux  de  l'Empire; 
salle  de  spectacle.  —  Aménagement  d'un  palais  pour  le  prince  Eugène, 
82,  rue  de  Lille.  —  Arrêté  ordonnant  la  construction  de  Napoléonville. 

—  Commande  de  portraits  des  maréchaux  pour  la  salle  des  maréchaux 
aux  Tuileries.  —  Commande  de  tableaux  relatifs  à  la  campagne  d'Auster- 
lilz,  d'une  hauteur  uniforme  de  douze  pieds.  —  Pont  d' Austerlitz  ordonné. 

—  Construction  des  colonnes  de  la  barrière  du  Trône. 

1806.  —  Arrêtés  ordonnant  des  travaux  à  l'église  de  Saint-Denis,  choi- 
sie pour  la  sépullurede  la  famille  impériale.  — Arrêté  ordonnant  l'ouverture 
de  la  rue  de  la  Paix .  —  Arrêtés  décidant  la  construction  des  ponts  de  Tilsitt  et 
d'Iéna  et  d'un  pont  en  face  des  Invalides.  —  Arrêté  ordonnant  la  construc- 
tion de  15  fontaines  à  Paris.  —  Arrêté  ordonnant  un  arc  de  triomphe  à 
l'Etoile.  —  Arrêté  ordonnant  le  péristyle  du  Palais-Bourbon.  —  Ordre 
d'élever  la  colonne  d' Austerlitz.  Commande  des  bas-reliefs;  845  planches 
de  dessin  commandées  à  Bergeret.  —  Ordre  donné  au  ministre  des  rela- 
tions extérieures  de  composer  les  présents  donnés  aux  étrangers  de  gra- 
vures, médailles,  objets  d'art,  etc. 

1807.  —  Concours  ouvert  pour  l'érection  du  Temple  de  la  Gloire.  — 
Travaux  aux  quais  de  Paris.  —  Le  pont  Saint-Michel  débarrassé  de  ses 
maisons.  —  Le  pont  de  Bordeaux  décidé.  —  Restauration  du  théâtre  de 
rOdéon  aux  frais  du  Sénat.  —  Le  grenier  d'abondance  commencé  à  l'Ar- 
senal. —  La  Bourse  décidée.  —  Décret  ordonnant  une  statue  équestre,  , 
en  bronze,  au  général  d'IIautpoul  sur  la  place  des  Vosges.  —  Commande 
de  trois  tableaux.  —  Mise  au  concours  de  la  représcntalion  de  la  bataille 
d'Eylau.  — Médailles  et  gratifications  à  24  artistes  pour  une  somme  totale 
de  10,000  francs  (Décret  du  !«'  mars  1807).  —  Gravure  des  planches  des 
bas-reliefs  de  la  colonne  d'Auslerlitz  ;  un  crédit  de  90,000  francs  y  est 
affecté. 

1808.  —  Décrets  ordonnant  à  Bordeaux:  le  transfert  de  l'Hôtel  de 
Ville,  des  travaux  à  la  préfecture  du  département,  à  la  préfecture  de 
police,  au  palais  de  justice,  à  l'hôpital,  une  maison  de  miséricorde,  une 
maison  de  mendicité,  un  évêché  et  un  séminaire.  —  Quai  d'Orsay  à 
Paris.  —  Achèvement  de  l'Hôtel  de  Ville  et  de  la  Bourse  à  Nantes. 
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Reconstruction  du  théâtre.  —  Restauration  d'Ecouen,  de  Téglise  de  la 
Sorbonne  à  Paris.  —  Théâtre  à  Rayonne.  —  Construction  de  la  galerie 
neuve  du  Louvre.  — Rétablissement  en  charpente  de  fer  de  la  coupole  de 
la  halle  au  blé.  —  Ouvrages  acquis  au  Salon  ou  commandés  par  l'État: 
29  tableaux,  H  sculptures,  5  gravures  en  médailles,  une  gravure  en 
taille-douce.  —  Crédit  de  60,000  francs  pour  acquisitions  artistiques.  — 
Commande  du  Livre  du  Sacre  et  du  Couronnement  :  un  crédit  de 
100,000  francs  y  est  affecté. 

1809.  —  Travaux  de  restauration  aux  cathédrales  de  Paris  et  de  Reims, 
à  la  Sainte-Chapelle  de  Paris.  —  Décret  ordonnant  l'érection  d'un  obélis- 
que sur  le  terre-plein  du  Pont-Neuf,  à  Paris.  —  Concours  pour  la  réunion 
du  Louvre  aux  Tuileries.  —  Commande  de  douze  grands  tableaux  relatifs 
h  la  campagne  de  1809.  —  Commande  de  bustes. 

18i0.  —  Décret  ordonnant  Térection  des  statues  colossales  de  généraux 
sur  le  pont  de  la  Concorde.  —  Décret  ordonnant  l'établissement  de  sept 
fontaines  à  Paris.  —  Décret  ordonnant  la  construction  à  Lille  d'un  Hôtel 
de  Ville  avec  beffroi.  —  Ordre  d'élever  place  de  la  Rastille  un  éléphant  en 
bronze  portant  une  tour.  —  Arc  de  triomphe  à  Châlons-sur-Marne.  — 
La  Halle  aux  vins  à  Paris.  —  Acquisitions  au  Salon  pour  une  somme  de 
47,800  francs.  —  Commande  de  dix  tableaux  pour  Saint-Denis  ;  de  treize 
grands  portraits  de  l'Empereur  ;  de  17  médailles  d'or  et  de  40  de  bronze 
pour  le  médaillier  de  l'impératrice. 

/^//.  —  Décret  ordonnant  l'achèvement  de  la  cathédrale  de  Rennes. 
—  Ouverture  de  la  rue  de  Rivoli,  en  face  du  Louvre,  de  l'Hôtel  de  Ville 
et  de  la  Porte  Saint-Antoine.  —  Palais  de  justice  â  Alençon.  —  Palais 
de  l'Université  ordonné  à  Paris.  —  Suite  de  tableaux  commandés  pour 
le  grand  Trianon.  —  Commande  de  médailles  en  or,  en  argent  et  en 
bronze  pour  une  somme  de  49,500  francs. 

,  1812.  —  Hôtel  des  postes  ordonné  à  Paris.  —  Achats  au  Salon  pour 
une  somme  de  109,400  francs. 

1815.  —  Ordre  donné  le  26  mars  de  remettre  en  activité  dès  le  lende- 
main les  ateliers  de  construction  au  Louvre. 

Pour  leur  compte,  les  peintres'  et  les  sculpteurs  n'eurent  pas  lieu  de 
se  plaindre  du  régime  impérial.  Achats  et  commandes  ne  furent  pas 
ménagés,  comme  le  prouvent  les  indications  de  la  liste  que  nous  donnons 


1.  Les  peintres  avaient  un  moyen  dont  ils  ne  se  faisaient  pas  faute  d*user,  de  forcer  en  quelque 
sorte  la  main  au  gouvernement.  Sans  y  être  invités,  ils  n'avaient  qu'à  {)eindre  une  grande  toile 
à  la  gloire  de  l'Empereur.  Bonne  ou  mauvaise,  on  la  leur  achetait  pour  la  raison  que  lEtat  étant 
le  seul  acquéreur  possible  de  ces  sortes  de  compositions,  son  refus  aurait  condamné  l'artiste  à  ne 
retirer  aucun  fruit  de  son  travail.  (Cf.  une  note  de  Dcnon  aux  Archives  du  Louvre,  Z.) 
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ci-dessus  et  les  comptes  de  dépenses  de  la  Direction  générale  des  musées 
chargée  des  acquisitions  artistiques  \ 


1799. 

90 .  352  francs. 

1800.    . 

,     .       110.000 

1801.    . 

,     .       110.000     — 

1802.    . 

.     .       110.000 

1803.    . 

,     .      134.000     — 

1804.    . 

.       125.069     — 

1805.    . 

.      385.590 

1806.    . 

.      515.850     — 

1807.    . 

.       515.350     — 

A  repor, 

ter.  2.096.211  francs. 

Report.  2.096.211  francs. 

1808.    . 

401 . 750     — 

1809.    . 

311.500     — 

1810.    . 

.      520 . 729     — 

1811.    . 

391.846 

1812.    . 

.      515.000 

1813.    . 

.      389.350     — 

1814.    . 

.       458.314 

Total. 

.  5.084.700  francs. 

Les  archives  du  Louvre  nous  permettent  d'établir  le  taux  de  la  rémuné- 
ration officielle.  Pour  un  tableau  de  Thisloire  napoléonienne,  grand  de 
cinq  mètres  sur  trois,  le  prix  moyen  était  de  12,000  francs.  Exception- 
nellement, les  chiffres  étaient  plus  élevés.  Ainsi  pour  sa  Peste  de  JaffUy 
Gros  reçut  exactement  1 5 ,629  francs  ;  Vernet,  pour  sa  Bataille  cVA  usterlitz, 
20,000  francs.  David,  à  qui  son  titre  de  Premier  peintre  de  l'Empereur 
assurait  un  traitement  annuel  de  12,000  francs,  obtint  pour  le  Sacre 
65,000  francs  et  pour  le  Serment  32,000.  Un  tableau  de  la  même  série,  mais 
de  taille  moyenne,  était  rétribué  6,000  francs.  Les  portraits  impériaux  de 
grand  apparat  rapportaient  12,000  francs.  Un  portrait  de  l'Empereur  pour 
les  préfectures  et  mairies  était  payé  3,000  francs,  3,300  à  Robert-Lefèvre. 
Les  peintres  chargés  de  reproduire  en  miniature  les  traits  du  souverain 
recevaient,  au  début,  300  francs,  plus  tard  600  francs.  Les  portraits  en 
pied  de  maréchaux  et  de  ministres  étaient  tarifiés  4,000  francs.  Le  por- 
trait de  Pie  VII  rapporta  à  David  10,000  francs  pour  l'original  et 
12,000  francs  pour  deux  copies.  Quant  aux  tableaux  extra-officiels,  la 
moyenne  des  prix  était  la  suivante:  Une  grande  machine  historique  valait 
de  4  à  10,000  francs;  pour  sa  Bataille  de  Quiberon,  llennequin  obtint 
4,000  francs  en  1804.  Le  prix  des  anecdotes  historiques  oscillait  suivant  la 
taille,  de  1,300  à  4,000  francs  ;  cette  dernière  somme  fut  payée  en  1806, 
pour  la /(Panne  de  Navarre  de  M*^'  Lorimier  (6  p.  X  S  p.)-  Exceptionnel- 
lement, Révoil  pour  ^on  Anneau  de  Charles-Quint  (3  p.  6  po.  X  *  P-  6  po.) 
reçut  13,000  francs.  Un  tableau  de  fleurs  de  Van  Daël  était  payé 
7,300  francs;  un  portrait  imitation  de  camée  par  Parant,  1,800  francs.  Les 


1.  LfOuvre,  Archives  Z. 
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artistes  qui  représentaient  les  chevaux  «  du  rang  de  Sa  Majesté  » ,  obtenaient 
130  francs  par  pièce;  Vernet,  plus  favorisé,  250  francs.  La  rétribution  des 
sculpteurs  était,  non  compris  la  valeur  des  marbres  fournis  par  l'Etat, 
pour  une  statue,  15,000  francs;  pour  un  portrait  en  pied  10,250  francs; 
pour  un  buste,  2,400  francs.  Comparés  à  ceux  du  xvni°  siècle  ces  prix 
sont,  pour  la  peinture,  très  supérieurs;  mais,  pour  la  sculpture,  plutôt 
inférieurs.  Pour  ne  citer  que  deux  exemples,  rappelons  que  l'administra- 
tion de  Louis  XVI  ne  payait  les  compositions  historiques  que  4,000  livres 
et  extraordinairement  6,000  ;  tandis  que  la  somme  allouée  en  1750  à 
Bouchardon  pour  V Amour  brisant  la  massue  d'Hercule  fut  de  21 ,000  livres** 

Il  est  assez  difficile  de  déterminer  la  doctrine  esthétique  de  Napoléon, 
pour  la  bonne  raison  qu'il  n'avait  ni  un  goût  assez  décidé,  ni  des  aptitudes 
suffisantes  pour  s'être  formé  en  matière  d'art  des  opinions  bien  arrêtées. 
En  général,  pour  un  jugement  à  porter  ou  un  choix  à  faire,  il  s'en 
remettait  à  ses  chefs  de  service,  au  ministre  de  l'Intérieur,  à  son  Premier 
architecte,  à  son  Directeur  général  des  musées.  Il  s'adressait  encore  au 
Conseil  des  bâtiments  civils,  à  celui  des  bâtiments  de  la  couronne,  à 
rinstitut  qu'il  consultait  fréquemment,  quelquefois  même  au  public.  Il 
est  en  effet  assez  piquant  de  voir  ce  despote  soumettre  ses  plans  architec- 
turaux h  l'appréciation  de  son  «  peuple  ».  «M.  Fontaine,  ordonnait-il  le 
10  mars  1808,  fera  faire  le  plus  tôt  possible  en  plâtre  un  projet  de  réunion 
du  Louvre  et  des  Tuileries.  Cela  sera  exposé  au  prochain  Salon  et  l'on 
recueillera  les  critiques  que  fera  le  public...  »  «M.  Fontaine  fera  aussi  en 
relief  un  beau  projet  d'opéra...  il  sera  exposé  à  la  critique.  »  Il  y  a  cepen- 
dant, suivant  les  périodes  du  règne,  une  distinction  à  établir.  Sous  le  Con- 
sulat, Bonaparte  s'en  rapportait  complètement  aux  lumières  des  spécia- 
listes, demandant  à  son  ministre  de  l'Intérieur  de  lui  «  désigner  les 
meilleurs  artistes  »,  de  la  même  façon  qu'il  aurait  invité  le  ministre  de  la 
guerre  à  lui  désigner  les  meilleurs  officiers  *.  Plus  tard,  tout  en  continuant 

1.  Louvre,  Archives,  P.  6.  q.  ;  ~  S.  6.  q  ;  X  ;  Z.  Pour  Bouchardon,  la  rétribution,  primi- 
tivement  6xée  à  15,000  livres,  s'augmenta  ensuite  d'une  gratification  de  6,000  livres. 

2.  A  Lucien  Bonaparte. 

Paris,  27  messidor  VHI. 

«  Je  vous  prie,  citoyen  ministre,  de  choisir  les  meilleurs  peintres  pour  faire  peindre  les  ba- 
tailles suivantes  :  Rivoli,  Marcngo,  Moskirch,  Pyramides,  Aboukir,  Mont-Tha)x)r.  Le  général 
Bcrthier  et  Dcnon  pourront  donner  les  instructions  nécessaires  aux  peintres  que  vous  aurez 
désignés.  »  (Correspond.,  4993,  t.  VI.) 

A  Lucien  Bonaparte. 

Paris,  23  fruclidor  an  VUL 

«  Je  vous  prie,  citoyen  ministre,  de  me  remettre  la  liste  de  nos  dix  meilleurs  peintres,  de  nos 
dix  meilleurs  sculpteurs,  de  nos  dix  meilleurs  compositeurs,   de   nos  dix   meilleurs  artistes  mu- 
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de  se  faire  souffler  par  Denon  ses  appréciations  sur  les  peintres  et  les 
sculpteurs,  il  prit  Fhabitudc,  par  défiance  des  architectes,  de  vérifier 
personnellement  leurs  plans,  même  en  campagne.  Il  est  vrai  qu'il  se 
laissait  «  éclairer  »  par  ses  subordonnés.  <(  M.  Champagny,  écrivait-il  de 
Finkenstein  le  18  avril  1807,  vous  recevrez  des  notes  relatives  aux  ren- 
seignements dont  j'ai  besoin  pour  mon  opinion  sur  les  projets  qui  ont  été 
distingués  dans  le  concours  que  j'ai  ordonné  par  mon  décret  du  2  décem- 
bre 1806*.  »  Ces  réserves  faites,  voici  la  définition  que  l'analyse  des 
paroles  et  des  actes  de  l'Empereur  nous  permet  de  formuler  de  son 
esthétique. 

En  ce  qui  concerne  l'architecture,  l'absence  de  culture  artistique  lui 
valait  une  relative  impartialité,  qui  n'était  peut-être  qu'une  universelle 
indifférence.  Ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  ne  possédât  quelques  principes.  Nous 
savons  en  effet  que  les  qualités  qu'il  appréciait  dans  un  édifice  étaient  la 
solidité,  la  rapidité  et  le  bon  marché  de  la  construction.  Il  était  si  préoc- 
cupé de  la  première  qui  intéressait  son  ambition  de  vivre  dans  l'histoire, 
que,  s'il  avait  été  plus  patient  et  moins  économe,  il  n'aurait  bâti  qu'en 
granit*.  Il  se  montra  également  et  jusqu'à  la  fin  de  son  règne  partisan 
de  l'emploi  du  fer  en  architecture.  «  Faites-moi  connaître,  écrivait-il  le 
12  mars  1808  à  Cretet,  ce  qu'il  y  a  à  dire  contre  l'idée  de  faire  le  pont 
d'Iéna  en  fer,  comme  celui  des  Arts.  »  «  Pourquoi,  demandait-il  à  propos 
du  Temple  de  la  Gloire,  n'emploierai t-on  pas  pour  la  voûte  qui  a  fait  un 
objet  de  discussion,  du  fer...  Du  granit  et  du  fer  tels  devraient  être  les 
matériaux  de  ce  monument  ^  »  Il  avait  déjà  préconisé  l'emploi  de  la  fonte 
pour  la  consolidation  des  piliers  du  Panthéon*.  11  était  cependant  disposé 
à  sacrifier  les  exigences  de  la  solidité  à  la  modicité  de  la  dépense  et  plus 
encore  peut-être  à  Ja  vitesse  de  l'exécution.  Sur  ce  point,  il  ne  cessait  de 
harceler  ses  ministres  et  ses  architectes.  La  condition  essentielle  du  pro- 
jet du  Temple  de  la  Gloire  fut  qu'il  serait  exécuté  «  en  trois  ou  quatre 
ans  et  au  plus  en  cinq  ans'^  ».  Pour  l'Arc  de  Triomphe  de  l'Etoile,  sa 

Mcîens  autres  quo  ceux  qui  joaent  sur  nos  théâtres,  do  nos  dix  meilleurs  architectes,  ainsi  que 
les  noms  des  artistes  dans  d'autres  genres  dont  les  talents  méritent  de  fixer  l'attention  publique.  » 
(Correspond.,  5094,  t.  VI,) 

1.  Cf.  le  12  mars  1808,  à  Cretet  :  «  Faites-moi  connaître  ce  qu*il  y  a  à  dire  contre  l'idée  de 
faire  le  pont  d'Iéna  en  fer...  »  «  Présentez- moi  définitivement  le  projet  de  la  Bourse;  »  le 
15  juin  1810,  &  Montalivet  :  «  Faites-moi  un  rapport  sur  l'Arc  de  Triomphe...  »  le  26  mars 
1815  :  «  J*ai  ordonné  à  l'Intendant  de  la  cour  de  me  faire  un  rapport  sur  les  travaux  h  faire.  » 

2.  (c  II  faut  chercher  la  plus  grande  solidité  possible...  porter  la  plus  grande  attention  sur 
le  choix  des  matériaux...  »  (Lettre  k  Champagny,  à  propos  du  Temple  de  la  Gloire,  30  mai  1807.) 

3.  Programme  du  Concours  (Lettre  du  30  mai  1807). 

4.  Lettre  au  Ministre  do  l'Intérieur,  19  février  1806. 

5.  En  octobre  1809,  Montalivet  reçut  de  Schônbrunn  une  note  impérative  commençant  par  ces 
mots:  «  M.  de  Montalivet,  les  travaux  de  Lyon  n'avancent  pas!  »  Cf.  Lettre  du  30  mars  1807. 
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hâte  fut  telle  qu'elle  lui  arracha  un  projet  de  majoration  des  dépenses  I 
«  Faîtes-moi  un  rapport,  écrivait-il  à  Monlalivet  le  IS  juin  1810,  sur  lare 
de  Triomphe,  sur  les  fonds  qui  y  sont  destinés  cette  année.  Faites-en 
pousser  activement  les  travaux,  je  veux  le  terminer.  Si  cela  est  nécessaire, 
je  vous  donnerai  un  supplément  de  crédit  de  5  à  600,000  francs.  »  Le  26 
mars  i815,  il  était  à  peine  réinstallé  aux  Tuileries  qu'il  donnait  déjà  des 
instructions  à  Fontaine.  «  J'ai,  lui  disait-il,  ordonné  à  l'Intendant  de  la 
Cour  de  me  faire  un  rapport  sur  les  travaux  à  faire.  Mais  comme  mon 
intention  est  de  ne  pas  perdre  un  moment,  je  vous  autorise  à  remettre 
dès  demain  en  activité  les  ateliers  de  la  nouvelle  galerie  et  des  travaux 
extérieurs  du  Louvre  !  » 

Ces  préoccupations,  jointes  aux  tendances  naturelles  de  son  esprit 
méthodique  et  pratique,  lui  dictèrent  ses  préférences  architecturales. 
Ainsi,  on  ne  s'étonnera  pas  qu'elles  soient  allées  à  la  simplicité,  à  l'unité 
et  môme  h  l'uniformité,  qu'il  ait  eu  un  faible  pour  les  alignements  à 
façades  symétriques  et  poin*  les  colonnades  prolongées,  enfin  qu'il  ail 
détesté  le  jardin  anglais  sentimental*.  Parmi  les  types  architectoniques 
créés  par  le  passé,  il  mettait  au  premier  rang  le  «  temple  »,  et  par  là  «  il 
entendait  un  monument  tel  que  le  temple  de  la  Minerve  à  Athènes  '.  »  La 
pyramide  et  l'obélisque  avaient,  en  Egypte,  conquis  sa  faveur,  et  il  en 
commanda  plusieurs  répétitions^.  Cette  prédilection  ne  le  rendait  cepen- 
dant pas  exclusif.  Il  admirait  Notre-Dame  de  Paris  aussi  bien  que  Saint- 
Pleine  de  Rome  et  c'est  à  son  intervention,  stimulée,  il  est  vrai,  par  la 
raison  d'économie,  que  nous  devons  la  conservation  du  Louvre  de  Lescot 
et  de  Goujon*. 

1 .  Il  voulait  entourer  le  Temple  de  la  Gloire  d'une  place  bordée  de  maisons  sur  un  plan  uni- 
forme. (Lettre  au  Min.  de  Tint.,  Posen,  12  déc.  1806).  En  1811,  il  proposa  d'introduire  des 
colonnades  dans  le  plan  d'achèvement  de  Versailles.  (Corresp.,  XXII,  17,906).  En  1810,  il  avait 
accorde  l'exemption  d'impôts  pendant  vingt  ans  aux  propriétaires  qui  bâtiraient  des  maisons  à 
colonnades  rue  de  Rivoli.  (Lctt.  à  Saint- Jean  d'Angély,  30  déc.  1810).  —  <c  Le  Jardin  anglais, 
disait-il,  est  une  niaiserie.  Mon  jardin  anglais  à  moi  c  est  la  forêt  de  Fontainebleau.  » 

2.  Lett.  à  Champagny,  30  mai  1807.  —  Bausset,  Mém.  (Dictionn.  Napol). 

3.  Lettre  h  Berthier  (16  floréal  XIII)  ordonnant  l'érection  d'une  pvramidc  a  Marengo.  — 
Décret  du  15  août  1809  ordonnant  l'élévation  d  un  obélisque  en  granit  sur  lo  lerre-plcin  du 
Pont-Neuf. 

4.  Parlant  des  projets  de  Temple  de  la  Gloire,  il  écrivait  le  30  mai  1807  :  «  C'est  un  temple 
que  j'ai  demandé  et  non  une  église.  Que  pouvait-on  faire  dans  le  genre  des  églises  qui  fiU  dan* 
le  cas  de  lutter  avec  Sainte -Geneviève,  même  avec  Notre-Dame,  et  surtout  avec  Saint-Pierre  de 
Rome  ?  ))  —  Le  8  floréal  XIII  il  répondait  en  ces  termes  à  une  demande  en  autorisation  d'officier 
dans  l'église  de  Brou  :  «  Cette  église  est  une  des  plus  belles  de  France,  il  est  dommage  qu'on  n  y 
officie  pas.  »  —  Rappelons  enfin  son  goût  pour  Fontainebleau,  son  palais  favori.  —  On  lit  dans 
le  Journal  de  Lenoir,  n^  1074  :  «  Le  31  mai,  le  Min.  de  1  Int.  m'écrit  au  nom  de  l'Empereur 
Bonaparte  pour  m'inviter  à  lui  donner  des  renseignements  sur  les  moyens  d'augmenter  la  collec- 
tion du  Musée  des  Monuments  français.  »  —  «  Les  travaux  du  Louvre  donnent  lieu  à  une  ques- 
tion qu'il  faut  décider.  On  demande  quel  est  l'ordre  d'architoclure  que  l'on  suivra.  Les  archi- 
tectes voudraient,  dit-on,  adopter  un  seul  ordre  et  tout  changer.  L  économie,  le  lx>n  sens  et  le 
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Si  rinfliience  de  Napoléon  a  été  faible  sur  rarchilecture,  dont  les  inté- 
rêts étaient  inconciliables  avec  la  conception  qu'il  s'en  faisait,  elle  s'est 
au  contraire  exercée  énergiquement  sur  les  arts  du  dessin.  Bien  que  l'ab- 
sence de  raisons  financières  d'intervention  Tait  éloigné  de  peser  aussi 
lourdement  sur  l'activité  des  peintres  et  des  sculpteurs  que  sur  celle  des 
architectes,  il  a  cependant  prétendu  la  diriger.  Etant  donné  le  rôle  que 
sa  politique  assignait  aux  arts  du  dessin,  on  doit  bien  s'attendre  à  ce  qu'il 
ait  tenté  de  s'en  faire  des  auxiliaires.  Aux  artistes  qui  se  mirent  à  son 
service,  il  imposa  avant  tout  la  glorification  de  son  règne  et  en  second 
lieu  l'illustration  des  scènes  de  l'histoire  de  France  dont  l'évocation  pouvait 
servir  ses  desseins,  «  Sa  Majesté,  écrivait  Daru,  au  directeur  des  Gobelins 
le  9  août  1815,  désire  que  vous  vous  occupiez  à  reproduire  les  tableaux 
qui  représentent  des  sujets  pris  dans  l'histoire  de  France  et  particuliè- 
rement de  la  Révolution  et,  comme  son  règne  en  sera  l'une  des  époques 
les  plus  glorieuses  !!,,.  »  Lui-même  pressait  David  de  laisser  son 
Léonidas  pour  «  des  sujets  nationaux  »,  entendez  napoléoniens.  En  l'an 
XI  (30  vendémiaire),  ordonnant  Texécution  annuelle  pour  le  compte  du 
Gouvernement  de  quatre  tableaux  et  de  deux  statues,  il  spécifiait  que  les 
sujets  seraient  empruntés  à  l'histoire  de  France.  Autre  détail  significatif: 
le  premier  décret  organique  des  prix  décennaux  n'admettait  au  concours 
que  des  ouvrages  «  représentant  des  actions  d'éclat  ou  des  événements 
mémorables  puisés  dans  notre  histoire*.  »  Citons  enfin  deux  documents 
particulièrement  édifiants.  L'un  est  une  note  relative  aux  sculptures  des 
fontaines,  décrétées  pour  Paris  en  1806.  «  Il  y  faut,  dit-elle,  des  statues 
et  des  bas-reliefs.  Ces  sujets  peuvent  être  pris  d'abord  dans  l'histoire  de 
l'Empereur,  ensuite  dans  l'histoire  de  la  Révolution  et  dans  l'histoire  de 
France.  Il  faut  en  général  ne  pas  perdre  une  circonstance  d'humilier  les 
Russes  et  les  Anglais.  Guillaume  le  Conquérant,  Duguesclin  pourront 
être  honorés  dans  ces  monuments.  »  L'autre  pièce,  une  lettre  à  Talley- 
rand  du  IS  messidor  VIII,  nous  montre  Napoléon,  qui  plus  tard  allait 
ordonner  «  des  chants  et  des  comédies  de  circonstance  »  sur  la  descente 
en  Angleterre',  disposé  à  emprunter  le  concours  de  la  caricature**. 


bon  goût  sont  d'un  avis  très  différent:  il  faut  laisser  à  chacune  des  parties  qui  existent  le  carac- 
tère de  son  siècle  et  adopter  pour  les  travaux  le  genre  le  plus  économique.  »  Corresp.  Lettre  du 
7  pluviôse  Xin.  t.  X,  no  8311. 

1.  Décret  du  24  fructidor  XII  (Art.  V,  n»  6). 

2.  29  novembre  1803. 

3.  Lettre  du  29  novembre  1803.  «  Je  désirerais,  écrit-il  à  son  ministre,  que  vous  fissiez  une 
caricature  qui  représenterait  le  ministre  Thugut  entre  le  Doge  de  Venise  et  un  Directeur 
cisalpin.  L'allusion  devrait  rouler  sur  ce  qu'il  dépouille  l'un  en  conséquence  du  traité  de  Carapo- 
Formio  et  emprisonne  l'autre  parce  qu'il  ne  reconnaît  pas  le  traité  de  Campo-Formio.  » 
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De  là  à  intervenir  dans  le  travail  des  artistes,  il  n*y  avait  pas  loin.  Une 
première  exigence  du  maître  était  l'exactitude  dans  les  livraisons  et  la 
rapidité  du  travail.  En  1806  les  artistes  sont  avisc^s  que  ceux  d'entre  eux 
«  qui  le  15  août  1808  et  sans  motifs  plausibles  n'auraient  point  terminé 
leurs  ouvrages,  seront  considérés  comme  inhabiles  aux  travaux  que  le 
gouvernement  pourrait  ordonner  dans  la  suite*  *•  !  Limités  dans  leur 
temps  les  artistes  l'étaient  encore  dans  leur  inspiration,  que  Tadminis- 
tration  entendait  subordonner  aux  intérêts  de  la  gloire  napoléonienne. 
Mainte  commande  fut  accompagnée  de  programmes  dont  la  terrible  pré- 
cision ne  se  ressentait  que  trop  de  l'habitude  contractée  par  leur  auteur 
de  rédiger  des  ordres  militaires:  ««  Faire  faire,  portait  par  exemple  une 
note  à  Denon  du  7  ventôse  XIL  un  grand  tableau  pour  l'Acte  de  média- 
tion donné  aux  cantons  suisses,  avec  beaucoup  de  députés,  dont  dix-neuf 
en  costume.  •>  «  En  tout,  écrivait  Denon  à  Gérard,  mettez  beaucoup  de 
magnificence  dans  le  costume  des  officiers  qui  entourent  l'Empereur,  at- 
tendu que  cela  fait  contraste  avec  la  simplicité  qu'il  affecte,  ce  qui  le  fait 
tout  à  coup  distinguer  parmi  eux',  i»  Il  ne  faudrait  cependant  pas  exa- 
gérer les  conséquences  de  cette  tendance  fâcheuse,  car  le  soin  de  com- 
poser les  sujets  commandés  était  du  ressort  de  Denon,  que  sa  qualité 
d'artiste  préservait  de  prétentions  inconciliables  avec  les  exigences  de 
laH. 

Si  maintenant  nous  essayons  de  préciser  le  sens  de  l'intervention  es- 
thétique de  Napolfon,  nous  nous  apercevons  que  de  toutes  façons,  par  des 
voies  directes  ou  détournées,  elle  fut  contraire  au  «c  svslème  idéal  »>.  Sans 

m 

doute.  Delécluze  lui  fait  honneur  de  la  conversion  de  David  à  la  théorie 
idéaliste  du  portrait'  et  certaines  commandes  de  miniatures  semblent 
attester  le  dédain  de  la  ressemblance.  Mais  il  ne  faut  voir  dans  cette  atti- 
tude qu'un  effet  de  cet  amour  de  la  parade,  de  celte  poursuite  de  la 
réclame  qui  lui  faisaient  d'autre  part  désirer  d'élre  représenté  «  avec 
une  figure  plutOd  gracieuse*!  *»  En  vérité,  sur  tous  les  points.  Napoléon 
semble  adhérer  à  la  thèse  anti-idoalislo.  Sans  parler  de  la  désastreuse 
concurrence  qu'il  fit  subir  à  l'art  classique  en  détournant  sur  des  sujets 


1.  Cf.  LeUrc  do  Denon  à  Gôrtni.  2?  mars  lî^O^.  {^Jrck    de  laH  fr,,  t.  IH. 

2.  l^Htre  tUUx-  tlo  Berlin,  2  d*v.  I8i>^   ^^.^r»-*.  ,i>  /.^r/  />_  i    U .. 

3.  «  A  quoi  Um  poi^*r,\..  ce  n  e>t  jm>  l  oiJioîitiiio  dv<  tnùu  qui  ûil  U  rvsâenibUiice.  C'est  le 
caractère  de  U  plnjâonomie.  c*»  qui  laïunic  qu  il  ùut  joindre.  ror>.\ni>o  ne  s  informe  si  les  por- 
trails   des  gnnds   houmn^  s<nU    n^kkMuManls.    U  :iutVa   uik*  leur   cvnie   t   \î>e    »  (Deledu» 

4.  Ce  si^nt  les  lenwe;^  employé*  jv»r  Hani  en  civ«nK<!)dant  une  s*'rîe  de  miniatures.  (Lettre  du 
15  diH\  1807V  (^no^a  I  a>aut  rtpns<Mïto  vUns  une  aUÎM  io  uuMviojnto.  Nap^-Uon  manifesta  son 
mêc\>nlentemenl,  en  demandant  si  i-ano^a  »;  cn^vut  q\»  u  ûisAil  ses  cvM:^^\Kles  à  coup  de  poing  ». 
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modernes  *  TéfiFort  des  artistes,  nous  savons  qu'il  admirait  la  vérité  d'imi- 
tation^ et  voulait  la  vérité  historique^,  qu'il  avait  horreur'de  «  toute  es- 
pèce d'allégorie*  »  et  ne  comprenait  rien  à  l'idéalisme  de  l'expression  et 
du  mouvement  ^ .  Nous  constatons  enfin  que  son  appréciation  des  artistes 
tendait  à  la  môme  fin.  Il  subit  le  renom  de  David  plus  qu'il  n'estima  son 
talent  et,  s'il  le  nomma  son  Premier  peintre,  il  lui  refusa  toujours  les  pré- 
rogatives de  sa  charge  ®.  Toutes  ses  préférences  allèrent  au  contraire  à 
Gros  sur  la  carrière  artistique  duquel  il  avait  d'ailleurs  exercé  une  si  heu- 
reuse influence',  à  Gérard',  à  Vernet",  à  Prudh'on,  à  Robert-Lefèvre 
et  aux  «  anecdotiers  ».  Ce  n'était  donc  pas  sans  raison  que  Quatremère  de 
Quincy,  dans  ses  éloges  académiques,  associait  dans  la  même  réprobation 
les  Révolutionnaires  de  l'Art  et  l'Empereur  de  la  Révolution. 

D'une  manière  générale,  les  membres  de  la  famille  impériale  jouèrent 
consciencieusement  le  rôle  de  Mécènes.  Ainsi,  Joséphine  se  montra  cu- 
rieuse de  sensations  artistiques  et  douée  de  bon  goût.  Très  prodigue,  elle 
multiplia  les  achats  et  les  commandes,  dont  le  chiffre  pour  le  seul  Salon 


1.  A  défaut  d'autres  preuves,  les  doléances  des  classiques  seraient  suffisamment  convaincantes. 
Cf.  Q.  de  Quincy  (Eloge  de  Girodet,  p.  317,  324,  326)  qui  reproche  au  Gouvernement 
d'avoir  fait  a  pulluler  à  Tinfini  les  plantes  parasites  et  se  développer  avec  im  incroyable  excès 
toutes  les  branches  subalternes  de  l'art  ».  La  même  opinion  est  professée  par  Delécluze,  L,  David t 
p.  293. 

2.  La  correspondance  do  Denon  avec  l Empereur  nous  apprend  que  celui-ci  appréciait  les 
tableaux  où  il  trouvait  de  la  «  vérité  »,  même  ceux  dont  Denon  «  lui  affirmait  respectueusement  » 
la  faiblesse  (Arch.  Louv.  Z).  Le  jugement  du  Sacre  confirme  ces  renseignements  :  «  que  cela  est 
grand,  aurait-il  dit,  quel  relief  ont  tous  les  objets!  Cela  est  bien  beau!  Quelle  vérité!  Ce  n'est 
pas  une  peinture,  on  marche  dans  ce  tableau.  » 

3.  Dans  une  lettre  à  Isabcy,  du  15  déc.  1807,  Daru  écrit:  «  Sa  Majesté  préfère  être  repré- 
sentée avec  ses  habits  militaires.  »  Le  décret  du  6  mars  1807  décide  une  statue  équestre  d'Uaut- 
poul  «  le  représentant  dans  son  costume  de  cuirassier  ». 

4.  c<  Il  paraîtrait  convenable  de  revenir  à  l'usage  de  placer  dos  statues  sur  les  tombeaux,  en 
évitant  le  plus  possible  dans  la  composition  toute  espèce  d'allégorie.  »  (^Lettre  du  Min.  de 
VJntér.,  1806).  «  Il  est  fâcheux  que  S.  M.  n'aime  pas  l'allcgorie.  »  (Lethière  à  Denon,  4  mars  1811 , 
Arch.  du  Louvre,  Z.) 

Son  plan  du  Temple  de  la  Gloire  de  son  armée  est  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  prosaïque.  C'est 
une  «  revue  d'efifectif  »  en  pierre,  en  marbre  et  en  métal,  chaque  corps  d'armée,  chaque  division, 
chaque  régiment  étant  représenté  à  sa  place. 

5.  J.  David  (Louis  David^  p.  363)  lui  prête  la  critique  suivante  des  Salines:  «  Je  n'ai 
jamais  vu  nos  soldats  se  battre  comme  les  vôtres...  Vos  guerriers  manquent  de  chaleur,  de  mou- 
vement, d'enthousiasme.  Croyez  moi.  changez  cela  et  tout  le  monde  sera  content.  » 

6.  Cf.  ci  dessous  et  l'article  que  nous  avons  consacré  à  David  dans  la  deuxième  partie. 

7.  On  sait  que  Gros  voulait  travailler  dans  le  grand  style  et  fondait  de  brillantes  espérances 
sur  sa  Sapho.  Bonaparte  le  décida  à  devenir  le  peintre  de  l'épopée  impériale  et  nous  valut  un 
grand  artiste.  —  Le  7  ventôse  XIII.  Napoléon  écrit:  «  Demander  à  Denon  trois  portraits  en  pied 
par  Gros...  Envoyer  en  Italie  celui  de  David.  » 

8.  Lettre  à  Champagny,  7  juin  1813.  Napoléon  veut  témoigner  au  duc  de  Lodi  sa  satisfaction 
par  le  présent  d'un  tableau.  «  Je  suppose  qu'il  y  en  a  de  faits;  dans  le  cas  contraire  faites-en 
mettre  un  sur  la  toile,  mais  qu'il  soit  copié  de  Gérard.  » 

9.  A  Montalivet,  9  avril  1815.  «  Témoignez  ma  satisfaction  à  Vernet  pour  son  beau  tableau 
de  la  bataille  do  Marengo.  »  —   Cf.  dans  la  deuxième  partie  ce  qui  concerne  ces  artistes. 
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de  1804  atteignit  30,700  francs*.  Sentimentale  comme  tant  de  ses  contem- 
poraines, elle  'aimait  pour  leurs  ruines  les  monuments  du  Moyen  Age'  et 
elle  se  constitua  la  protectrice  vigilante  du  musée  des  Monuments  fran- 
çais ^  Elle  marqua  d  autre  part  un  vif  penchant  à  l'endroit  des  sujets  de 
mythologie  gracieuse,  de  genre  sentimental  et  de  moyen  âge  «  trouba- 
dour* ».  Après  elle,  Marie-Louise  continua  ses  traditions,  achetant  au 
Salon  de  1812  pour  83,900  francs 'de  tableaux  et,  comble  de  bonheur 
pour  les  Arts,  les  «  honorant  »  de  son  impériale  pratique'!  Le  prince 
Eugène  manifesta  une  vive  préférence  à  l'endroit  du  sujet  «  troubadour  » 
et  fut  le  meilleur  client  du  peintre  anecdotier  Révoil.  Lucien  Bonaparte 
fut  un  des^principaux  amateurs  de  répoque,bien  qu'il  ne  paraisse  pas,  au 
moins  au  début  de  son  rôle  politique,  avoir  été  très  au  courant  du  mou- 
vement artistique  contemporain  ' .  11  se  fit  remarquer  par  une  belle  col- 
lection de  tableaux  anciens',  dont  la  composition  fait  honneur  à  sa  lar- 
geur d'esprit.  C'est  ainsi  que  lors  de  son  ambassade  en  Espagne  il  recueillit 
des  peintures  de  l'Ecole  espagnole,  qu'il  fut  un  des  premiers  à  révéler  à 
la  France  ;  sa  maison  était  en  effet  très  libéralement  ouverte  aux  artistes 
et  aux  amateurs.  Le  cardinal  Fesch  forma  une  belle  galerie.  En  matière 
d'administration  artistique  il  semble  avoir  professé  des  principes  encore 
plus  «  caporalesques  »  que  ceux  de  son  terrible  neveu.  Témoin,  à  la  mort 
de  Suvée,  sa  proposition  de  confier  la  direction  de  l'Académie  de  France 
à  Rome  à  un  officier  en  retraite,  capable  de  mener  rondement  les  élèves 
qu'il  trouvait  trop  libres.  Ces  tendances  autoritaires  ne  doivent  pas  faire 
oublier  les^services  qu'il  rendit  à  l'Académie  en  inteiTcnaut  à  plusieurs 
reprises  pour  obtenir  de  l'administration  impériale  le  règlement  toujours 
en  retard  de  son  budget. 

L'administration  proprement  dite  fut  dirigée  parles  ministres  de  l'in- 

1.  Cf.  lanccdole  consignée  aux  registres  de  l'administration  du  Musée  sur  le  choix  que  José- 
phine fit  de  deux  tableaux  du  Corrège  pour  ses  salons,  etc.  —  Cf.  Courajod,  Lenoir,   p.  lxxix. 

2.  M"**'  de  Rémusat  nous  apprend  que  ses  appartements  élaient  remplis  de  marchands  et  d'ar» 
tistes.  Elle  avait  la  manie  de  se  faire  peindre  et  donnait  ses  portraits  à  qui  en  voulait.  Elle  ache> 
tait  imprudemment  sans  convenir  des  prix,  ce  qui  lui  valut  de  rudes  remontrances  de  son 
impérial  époux,  contraint  de  payer  les  notes. 

3.  Joséphine  voulut  avoir  à  la  Malmaison  une  ruine  gothique.  Lenoir  fut  chargé  de  trans- 
porter de  Metz  dans  cette  résidence  le  portail  des  Carmes.  Le  travail  n'était  pas  achevé  en  1814. 

4.  Cf.  la  gratitude  exprimée  par  Lenoir  à  Joséphine.  (^Recueil  de  portraits,..,  1809,  t.  I, 
préface)  et  ci-dessus. 

5.  Elle  fit  de  nombreux  achats  à  M™«  Chaudet,  à  M*'^^'^*  Lorimier  et  Mayer,  à  Ca rafle,  à  Dupcr- 
reux,  à  Laurent,  à  Vernet. 

6.  Louvre,  Archives,  X. 

7.  Chargé  en  1800  de  désigner  au  Premier  Consul  les  dix  meilleurs  architectes,  peintres  et 
sculpteurs  vivants,  il  recourut  pour  la  confection  de  la  liste  à  l'expert  Lebrun. 

8.  Il  avait  des  agents  qui  parcouraient  l'Italie  et  payaient  largement  leurs  acquisitions  (Cf. 
lettre  de  la  duchesse  d'Albany,  sur  la  vente  d'un  Raphaël  cédé  par  Fabre  à  l'agent  de  Lucien. 
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térieur:  Lucien  Bonaparte  (ildQ-iSQQ),  Chaptal '  {\800A80i),  de  Cham^ 
;?aj/iïy  (1804-1807),  Cretet  (1807-1809),  rfe  Afow/fl/i«e/ (1809-1814),  Carnot 
(Cent-Jours).  L'administration  de  Montalivet  fut  exécrée  des  architectes. 
C'est  lui,  en  effet,  qui  institua  aux  dépens  de  la  Direction  et  du  Conseil 
des  Bâtiments  civils,  la  Direction  des  Travaux  publics  à  Paris  ;  autre 
méfait,  il  en  confia  la  gestion  au  secrétaire  de  Tadministration  des  Ponts 
et  Chaussées,  à  un  «  homme  du  génie'», qu'un  architecte* accuse  de  s'être 
dispensé  de  l'avis  du  Conseil  des  Bâtiments  civils,  d'avoir  fait  exécuter 
des  plans  selon  ses  caprices,  tracassé  les  architectes,  molesté  les  entre- 
preneurs, spéculé  sur  les  travaux  et  occasionné  des  dépenses  formidables, 
lia  cependant  droit  à  la  gratitude  des  admirateurs  de  notre  art  national, 
pour  la  sollicitude  qu'il  manifesta  en  1810  à  l'égard  des  églises,  abbayes 
et  châteaux  de  France*.  En  1815,  pendant  les  Cent-Jours,  Carnot  fit 
preuve  de  libéralisme  en  môme  temps  que  d'indépendance  à  l'égard  des 
ultra-classiques,  en  réservant  aux  peintres  de  genre  une  place  à  la  1Y° 
classe  de  l'Institut. 

Pour  le  Conseil  des  Bâtiments  civils  et  le  Comité  consultatif  des  Bâti- 
liments  de  la  Couronne,  nous  nous  bornerons  à  indiquer  leur  compo- 
sition ;  leurs  tendances  esthétiques  ayant  nécessairement  reflété  les  doc- 
trines de  leurs  membres,  on  déduira  celles-là  de  celles-ci,  après  lecture 
des  pages  que  nous  avons  consacrées  à  ces  architectes*.  Le  premier  com- 
prit: Heurtier,  Peyre  oncle,  Chalgrin,  remplacé  en  1811  par  Gison*  jeune, 
Célérier,  Brongniarty  Vaudoyer,  Rondelet ,  Gisors  aîné,  Gairez ;  le  second; 
Gondoin,  Rondelet,  Renard,  remplacé  par  Molinos  en  1807. 

Certains  fonctionnaires  plus  directement  attachés  à  la  personne  du 
souverain  disposaient  d'une  influence  qui  pour  être  souvent  occulte  n'en 
fut  pas  moins  effective.  Citons  d'abord  les  premiers  artistes  de  l'Empereur  ; 


i.  Une  pièce  des  Archives  du  Louvre  nous  initie  aux  opinions  esthétiques  des  bureaux  du 
ministère  en  1802.  Le  troisième  jour  complémentaire,  le  chef  do  la  troisième  division  du  Minis- 
tère de  1  Intérieur  écrit  à  Foubert  que  «  le  Premier  Consul  va  visiter  le  Salon,  que  là  seulement 
il  désire  examiner  les  productions  des  artistes  vivants  les  plus  distingués  et  que  pour  satisfaire 
son  intention  le  Ministre  de  l'Intérieur  vient  d'écrire  aux  citoyens  David,  Regnault,  Vincent, 
Grcuze,  Gérard,  Girodet,  Guérin,  Hcnnequin,  Prud'hon,  Vernct,  Isabey  et  Serangeli  d  expédier 
leurs  ouvrages  au  Salon  »  (Louvre,  Arch.  X). 

2.  Ce  fut  un  certain  Bruyère,  qu'on  nomma  maître  des  requêtes  pour  lui  donner  de  l'au- 
torité. 

3.  Bollangé,  Notes  pour  MM,  les  Architectes. 

4.  Circulaire  aux  préfets  du  4  juin  1810.  — -  Elle  demandait  de  désigner  :  1^  les  châteaux 
intéressants,  soit  par  des  faits  historiques,  soit  par  des  traditions  populaires,  soit  par  la  forme 
de  leur  architecture  et  d'indiquer  leur  état  présent  ;  2"  les  anciennes  abbayes  encore  existantes  et 
leurs  propriétaires  ;  3°  le  sort  des  tombeaux,  ornements  ou  débris  curieux  qui  existaient  dans 
ces  abbayes  et  châteaux  ;  4^  les  personnes  avec  lesquelles  on  pourrait  correspondre  sur  ces  diflé- 
renls  sujets, 

5.  Cf.  deuxième  partie,  deuxième  section. 
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David,  «  Premier  peintre  de  TEmpereur  »  après  avoir  été,  sous  le  Con- 
sulat, «  Peintre  du  Gouvernement  »  ,  Isahey,  «  Premier  peintre  de  Tlm- 
pératrice  »,  Fontaine,  «  Premier  architecte  de  TEmpereur.  »  David  s'ef- 
força en  vain  d'obtenir  l'exercice  des  fonctions  et  prérogatives  attachées 
sous  l'ancien  régime  à  sa  charge:  surveillance  de  l'enseignement,  des 
manufactures  nationales  et  du  Salon,  choix  des  artistes  chargés  des  com- 
mandes, acquisition  des  objets  d'art*.  Fontaine,  qui  dès  Tinstitution  du 
Consulat  exerçait  conjointement  avec  Perciemne  influence  proportionnée 
à  leurs  fonctions  d'architectes  de  Bonaparte,  fut  en  1813  investi  d'une 
véritable  autorité  sur  l'architecture  officielle  du  temps.  Les  contempo- 
rains ne  pardonnèrent  pas  aux  deux  amis  leur  brillante  fortune  et,  en 
1814,  ils  les  attaquèrent  vivement,  surtout  Percier*. 

Mais  le  véritable  ministre  des  Beaux- Arts  du  Consulat  et  de  l'Empire 
fut  Vivant  Denon,  directeur  général  des  Musées,  directeur  de  la  monnaie 
des  médailles,  administrateur  des  manufactures  d*art  impériales,  membre 
de  l'Institut,  baron  de  l'Empire.  Il  avait  la  haute  main  sur  les  rapports  de 
l'Etat  avec  les  artistes  vivants  :  les  Salons,  qui  tenaient  leurs  expositions 
dans  les  locaux  du  Musée,  étaient  sous  sa  dépendance  et  c'est  à  lui  que 
s'en  remettait  Napoléon  pour  la  distribution  des  récompenses,  les  com- 
mandes et  les  achats.  Les  archives  du  Louvre  nous  le  montrent  propo- 
sant à  l'Empereur  des  sujets  de  tableaux,  des  compositions  et  des  légendes 
de  médailles,  des  artistes  pour  les  exécuter  et  les  prix  à  payer*.  Le  rayon 
de  son  action  dépassait  d'ailleurs  celui  de  la  sphère  gouvernementale  et  à 
plusieurs  reprises  il  fut  appelé  par  des  villes  telles  que  Lyon  et  Jem- 
mapes,  en  1813;  par  des  administrations  particulières,  telles  que  celle 
de  la  Banque  de  France,  en  1811,  à  désigner  des  artistes  pour  l'exécution 
de  travaux.  Son  crédit  solidement  établi  résista  aux  tentatives  de  David 
pour  le  réduire  à  ses  fonctions  d'administrateur  des  musées*  et  lui  per- 
mit en  revanche  d'empiéter  sur  les  attributions  du  ministre  de  l'Intérieur. 
Il  parait  cependant  avoir  généralement  vécu  en  bonne  intelligence  avec 


1.  David  renouvela  sa  demande  à  trois  reprises  et  toujours  en  vain  :  en  messidor  XIU  (1805), 
en  avril  1809  et  en  avril  1810.  Cf.  pour  le  détail  J.  David,  t.  David. 

2.  C'est  eux  que  vise  Dcscine,  quand  il  reproche  à  Napoléon  d'avoir  mis  sa  confiance  en  des 
hommes  «  dont  le  talent  se  bornait  à  dessiner  sans  savoir  construire  »  et  «  d'avoir  donné  à  un 
seul  architecte  (c'est  Fontaine)  le  pouvoir  de  juger  tous  les  projets  pour  les  constructions  pu- 
bliques ».  (^Notice  sur  les  Acad,,  p.  191.)  L'auteur  de  «  la  Classe  des  Beaux- Arts 
dévoilée  »  accuse  Percicr  d'clre  «  l'architecte  qui  dirige  tout,  dont  on  voit  partout  le  nom, 
qu'on  voit  lui-même  partout.  » 

3.  Cf.  Arch.  du  Louvre  P.  6.  q.  ;  S.  6.  q. 

4.  Cf.  plus  haut,  à  propos  de  David.  —  Fleurieu,  intendant  de  la  maison  impériale,  qui, 
en  1805,  avait  présenté  la  demande  do  David,  fut  destitué,  nommé  Sénateur  et  remplacé  par 
Daru  (l^"- juillet  1805). 
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les  artistes  ;  ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'il  les  ait  tous  satisfaits,  témoin  le 
conflit  retentissant  qu'il  eut  avec  Dejoux  à  propos  de  la  statue  de  Desaîx* 
et  le  reproche,  que  lui  adressait  en  1804  Arlequin  au  Muséum,  de  confier 
Torganisalion  du  Salon  à  un  individu,  qui  faisait  Timportant  et  molestait 
les  exposants  ^ 

La  vérité  est  que  l'administration  de  Denon  fut  sous  tous  les  rapports 
excellente.  Sans  parler  de  son  directorat  du  Musée,  que  nous  avons  étudié 
ailleurs,  la  consultation  des  archives  du  Louvre  fournit  la  preuve  de  son 
activité,  de  ses  efforts  annuellement  renouvelés  pour  obtenir  des  subven- 
tions et  des  récompenses.  A  plusieurs  reprises,  il  demanda  des  fonds  de 
secours  pour  les  artistes  pauvres,  et  régulièrement  la  caisse  du  Musée  fit 
aux  artistes  chargés  de  travaux  des  avances,  dont  le  total  au  1®'  janvier 
1809  s'élevait  à  25,000  francs'. 

Il  va  sans  dire  que  ses  idées  d'administrateur  ne  furent  souvent  que  le 
reflet  de  celles  de  Napoléon,  notre  homme  étant  trop  bon  courtisan  pour 
contredire  un  tel  adversaire.  Il  exerça  néanmoins  une  action  considérable, 
l'Empereur  prenant  toujours  son  avis  et  Iqi-môme  sachant  le  glisser  assez 
adroitement  pour  laisser  à  ce  maître  ombrageux  Tillusion  de  la  spon- 
tanéité. Or,  sa  doctrine  esthétique  personnelle  était  certainement  très 
libérale.  Il  était  doué  d'une  intelligence  vive  et  ouverte  ;  de  plus  il  était 
artiste,  c'est-à-dire  pourvu  d'une  compétence  technique  qui  faisait  défaut 
à  d'autres  amateurs  ou  administrateurs.  Sans  doute,  comme  tant  de  ses 
contemporains,  il  était  partagé  entre  deux  courants  d'opinions,  dont  la 
divergence  le  fit  quelquefois  tomber  dans  la  contradiction.  Ainsi,  dans 
une  occasion  solennelle,  il  prit  hautement  parti  pour  le  «  costume  idéal  » 

1.  Nous  en  empruntons  le  récit  aux  Archives  de  l'Institut  ;  il  est  significatif.  Dejoux  avait  été 
chargé  de  l'exécution  d'une  statue  de  Desaix  pour  la  place  des  Victoires  à  Paris,  sous  l'adminis- 
tration immédiate  du  Ministre  de  l'Intérieur.  Mais  Denon  s'immisça  dans  l  entreprise,  prétendit 
modifier  les  projets  et,  pour  y  parvenir,  déclara  que  l'exécution  en  bronze  ne  regardait  pas  le 
Ministre  de  l'Intérieur.  Malgré  les  protestations  do  Dejoux,  Denon  agit  brutalement  à  l'égard  de 
l'artiste,  fit  changer  la  serrure  de  son  atelier  et  l'exclut  de  la  surveillance  des  opérations  de  fonte 
et  de  ciselage.  Dejoux  était  une  célébrité,  un  membre  de  llnslitut.  On  devine  à  ce  récit  de  quel 
arbitraire  Denon  était  investi  vis-à-vis  des  artistes  de  moindre  renommée.  (Procès-verbal  de  la 
séance  de  la  quatrième  classe  du  25  août  1810  ;  une  lettre  de  protestation  écrite  par  Dejoux  y 
est  insérée.) 

2.  C'est  Arlequin  qui  parle  : 

A  Monsieur  le  Directeur  général  du  Muséum. 

Pardon  si  j'ose  vous  écriro. 
Mais  &  la  fin  je  n'y  tiens  plus 
De  voir  le  sot,  l'olibrius. 
Par  qui  vous  vous  laissez  conduire. 

Peut-être  l'  «  olibrius  »  était-il   Lavallée,   secrétaire  de   la  Direction  du  Musée,    auteur  d'une 
apologie  de  Denon,  lors  de  son  conflit  avec  Dejoux  (Cf.  Louvre,  Arch.  Z). 

3.  Cf.  Louvre,  Arch.  Z. 
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contre  le  costume  moderne*,  ce  qui  ne  Tempêchait  pas,  dans  son  rapport 
à  Napoléon  sur  les  Pestiférés  de  Jaffa,  de  louer  Gros  pour  la  «  vérité  des 
costumes*  ».  Dans  Tensemble,  son  goût  se  révèle  plutôt  large  et  sûr.  La 
preuve  en  est  amplement  fournie  par  son  administration  des  collections 
du  Musée'.  Le  catalogue  de  son  cabinet  dénote  un  remarquable  éclec- 
tisme. Les  Vénitiens  y  coudoient  les  Romains,  les  Bolonais  et  aussi  les 
Primitifs  ;  les  Italiens  y  frayent  avec  les  Flamands,  les  Hollandais,  les 
Allemands,  les  Espagnols  de  toutes  les  époques  ;  les  Français  y  tiennent 
une  large  place  et  les  moins  orthodoxes  suivant  le  credo  contemporain 
n'en  sont  point  exclus  :  tels  Boucher^  Watteau,  Fragonard,  Lemoine, 
Natoire,  Cependant  une  large  hospitalité  est  accordée  aux  arts  secondaires 
du  Moyen  Age,  de  la  Renaissance  et  des  temps  modernes,  représentés  par 
des  diptyques  d'ivoire,  des  vitraux  du  Moyen  Age,  des  fragments  des 
tombeaux  des  ducs  de  Bourgogne,  des  émaux  de  Limoges,  des  terres 
émaillées  de  Faenza,  des  bronzes  ciselés,  des  meubles  de  Boule. 

Sa  gestion  du  Mécénat  impérial  ne  lui  fait  pas  moins  d'honneur  et,  sur 
ce  point,  les  contemporains  lui  ont  rendu  justice.  Son  influence,  dit 
Delécluze,  «  fut  toujours  très  libérale,  très  impartiale  quand  il  agissait  de 
lui-même*.  »  Ainsi,  tout  en  manifestant,  ce  qui  était  naturel,  sa  prédilec- 
lection  à  l'égard  de  la  gravure  par  la  demande  d'un  crédit  annuel  de 
20,000  francs  pour  deux  planches,  il  s'efforça  toujours  de  maintenir  la 
balance  égale  entre  la  sculpture  et  la  peinture*  et  de  favoriser  le  grand 
art  sans  sacrifier  les  genres  secondaires*.  Cependant  son  appréciation  de 
l'école  contemporaine  manifestait  autant  de  libéralisme  que  de  bon  goût. 
Ses  favoris  étaient  Lethière,  Ménageot,  Meynier,  Gérard,  Regnault,  Bosio, 
Chaudel,  Calamard,  Lemot,  Ditpaty,  Roland,  mais  surtout  Gros  et  Pru- 
dlion.  11  ne  manquait  pas  une  occasion  de  proclamer  le  talent  coloriste 
du  premier  et  à  l'apparition  de  la  Peste  de  Jaffa  il  rédigea  un  rapport  qui 
qualifiait  ce  tableau  de  «  vrai  chef-d'œuvre  »  et  y  célébrait  a  une  magie 


1.  Noie  insérée  au  Moniteur  du  6  floréal  XII  et  dans  1rs  Nouv.  des  Arts,  t.  III,  p.  217. 
Cf.  Visconti,  Lettre  à  Denon  {\h  floréal  XII).  Il  semble  d'autre  part  avoir  rapporté  d'Egypte, 
où  il  accompagna  Bonaparte,  quelque  peu  de  cette  égvpkimanie  qui  aflligea  son  époque.  C'est 
ainsi  qu'on  le  voit  introduire  de  sa  propre  autorité  dans  le  monument  élevé  à  Desaix  un  obélisque 
do  15  pieds  qui,  selon  Dejoux,  auteur  de  la  statue  du  héros,  a  rendait  le  monument  ridicule  ». 

2.  Delestre,  Gros,  p.  97. 

3.  Cf.  deux,  section. 

4.  L.  David,  p.  319. 

5.  Arch.  du  Louvre,  X  et  Z. 

6.  «  Le  Directeur,  écrit-il  en  1808  &  Napoléon,  a  déjà  eu  l'honneur  de  représenter  à  Sa 
Majesté  qu'il  n'était  pas  de  la  dignité  du  gouvernement  d*cncourager  les  peintres  cfe  paysages  ou 
de  genrû  domestique  et  qu'il  fallait  laisser  ce  soin  aux  particuliers  ;  mais  qu'il  était  nécessaare  de 
consacrer  h  l'acquisition  des  plus  beaux  ouvrages  qui  paraîtront  une  somme  annuelle  de  15,000 
francs...  pour  meubler  les  appartements  royaux...  a  (Arch.  du  Louvre,  Z.  00.) 
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de  claîr  obscur  mettant  l'artiste  à  côté  des  Tintoret  et  des  Véronèse*.  » 
11  ne  se  montra  pas  moins  favorable  à  Prud'hon,  le  fit  désigner  pour  les 
plus  belles  commandes  et  en  1808  réclama  pour  ce  «  grand  artiste  »  soit 
la  croix  de  la  Légion  d'honneur  soit  une  médaille  et  une  gratification*. 
Plusieurs  portraits  de  Denon  exécutés  par  Prud'hon  témoignent  d'ailleurs 
de  leurs  bonnes  relations.  L'administration  de  Vivant  Denon  fut  donc  des 
plus  honorables  pour  l'homme,  favorable  aux  intérêts  du  Musée  national 
et  à  ceux  de  l'art  français. 

En  somme,  cette  étude  aboutit  à  deux  conclusions:  l'une  est  que  les 
divers  gouvernements  qui  se  succédèrent  en  France  de  1789  à  1814,  dans 
la  mesure  ou  même  au  delà  de  leurs  moyens,  dans  un  but  égoïste  ou 
désintéressé,  ont  également  servi  la  cause  de  l'art;  l'autre  est  que  leur 
intervention,  volontaire  ou  inconsciente,  directe  ou  lointaine,  a  plutôt 
contrarié  l'application  du  «  système  idéal  ». 


1.  Cf.  Delestre,  Gros,  p.  97,  et  Archives  du  Louvre,  X,  Rapport  de  1810  et  P.  6.  q.  ;  S.  6.  q. 

2.  Louvre,  Arch.,  P.  6.  q.  ;  X. 
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LES  INSTITUTIONS  ARTISTIQUES. 


CHAPITRE  1" 


l'académisme. 


L'ancien  régime.  —  L'interrègne  académique.  —  La  section  artistique  de  l'Institut.  —  Son 
organisation.  —  Son  rôle.  —  Ses  tendances  et  son  influence  esthétiques.  —  Les  élections 
académiques.  —  Les  présentations  au  professorat  de  l'école  des  Beaux-Arts  et  au  directorat 
de  l'Académie  de  France  à  Rome.  —  Les  rapports  du  secrétaire  perpétuel.  —  Le  jugement 
des  concours.  —  Le  «  jury  décennal  ». 

Sous  Tancien  Régime,  V Académie  royale  de  peinture  et  de  sculpture  et 
y  Académie  d'architecture  exerçaient  une  influence  esthétique  aussi  éner- 
gique qu'étendue.  Elles  étaient  les  dispensatrices  souveraines  du  renom 
et  par  suite  de  la  fortune.  «  Ce  n'était  guère  que  par  le  titre  d'acadé- 
micien, de  sculpteur,  de  peintre  ou  d'architecte  du  Roi  qui  en  étaient  les 
synonymes,  qu'un  artiste  pouvait  être  classé.  11  n'existait  point  de  répu- 
tation hors  de  l'Académie.  Les  récompenses,  les  travaux  du  gouvernement 
se  répartissaient  entre  les  Académiciens*.  »  Pour  obtenir  son  admission 
dans  la  toute  puissante  compagnie,  un  artiste  devait  certes  consentir 
quelques  sacrifices  et,  dans  une  certaine  mesure,  se  résoudre  à  une  adhé- 
sion, au  moins  provisoire,  aux  idées  de  ses  juges.  Cependant,  les  Aca- 
démies artistiques  n'étaient  pas  seulement  un  cénacle  à  la  façon  des 
compagnies  scientifiques  et  littéraires.  Sociétés  d'artistes,  elles  étaient 
en  môme  temps  sociétés  de  professeurs  et  tenaient  écoles  de  Beaux-Arts. 

1.  Le  Breton,  Notice  sur  Julien  (6  vendémiaire  XIV).  —  Cf.  Descine,  Notices  historiques 
sur  les  anciennes  académies. 
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Elles  disposaiem^  donc  de  toutes  facilités  pour  façomier  à  leur  image  les 
débutants,  contraints  de  s'assujettir  à  leur  discipline  s^ils  voulaient,  en 
fin  d'études,  obtenir  le  viatique  indispensable  à  toute  carrière  artistique, 
le  «  prix  de  Rome  ».  C'est  assez  dire  qu'elles  constituaient  une  puissante 
force  de  conservation. 

A  la  révolution  politique  correspondit  une  révolution  artistique,  qui 
détruisit  Tancien  régime  académique.  L'histoire  détaillée  de  l'agonie  de 
l'Académie  n'appartient  pas  à  notre  sujet.  Elle  apparaît  d'ailleurs  comme 
une  réduction  de  l'histoire  politique  contemporaine.  Au  début,  les  artistes 
non  académiciens  et  les  mécontents  de  l'Académie  rédigèrent  ei|x  aussi 
leurs  «  cahiers  »  de  doléances  et  de  revendications,  sous  le  titre  d'«  Adresse 
et  projet  de  statuts  et  règlements  pour  l'Académie  centrale  de  peinture, 
sculpture,  gravure  et  architecture  ».  Gomme  les  privilégiés  politiques,  les 
privilégiés  de  TArt  purent  déplorer  de  retentissantes  désertions,  telle  que 
celle  de  David,  le  Mirabeau  de  la  noblesse  académique.  Comme  eux,. ils 
s'obstinèrent  maladroitement  au  maintien  intégral  de  leurs  prérogatives; 
comme  eux,  ils  eurent  leur  27  juin,  quand  le  décret  du  21  août  1791  or- 
donna la  fusion  au  Salon  des  deux  ordres  académicien  et  non  aca-  , 
démicien;  leur  14  juillet  et  leur  10  août,  loi*squ'en  février.  1793,  une 
bande  d'insurgés  artistes  prit  la  «  Bastille  académique  »,  c'est-à-dire  en- 
vahit le  local  de  l'Académie;  leur  21  septembre  enfin,  quand,  le  8  août  . 
1793,  la  Convention  décréta  la  suppression  des  Académies. 

Les  adversaires  de  l'Académie  parurent  ne  l'avoir  renversée  que  pour 
lui  substituer  un  organisme  analogue,  mais  recruté  dans  leurs  rangs.  Ce 
fut  d^abord  la  Commune  des  Arts,  créée  à  l'instigation  de  David,  soumise 
à  son  influence  et  composée  d'artistes  non  privilégiés  (7  juillet  1793). 
C'est  sous  son  patronage  que  fut  ouverte  l'exposition  de  1793  *.  Puis,  la 
Convention  ayant  rapporté  le  décret  organique  de  la  Commune,  accusée 
de  tiédeur  républicaine  et  de  préjugés  académiques,  les  artistes  patriotes 
dirigés  par  le  graveur  Sergent  fondèrent  la  Société  populaire  et  républi- 
caine des  arts  (1"  ventôse  II).  A  côté  d'elle,  les  membres  du  Jury  national 
des  arts^y  leurs  opérations  terminées,  se  constituèrent  en  Club  révolu- 
tionnaire des  arts,  le  11  ventôse  II.  Ces  sociétés  formaient  une  sorte  d'aca- 
démie presque  officielle,  puisqu'elles  siégeaient  dans  un  éditice  public,  au 
Louvre,  salle  du  Laocoon.  Grâce  à  l'autorité  relative  que  leur  assuraient 
leurs  attaches  politiques,  elles  disposèrent  d'une  réelle  influence  sur  cer- 


1.  Elle  eut  pour  président  Restout. 

2.  Cf.  plus  loin. 
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taines  parties  de  Tadmiiiistration  des  Arts,  sur  celle  des  musées  en  parti- 
culier*. Par  le  Journal  que  Tarchitecte  Détournelle  a  tenu  de  la  courte 
session  de  la  Société  républicaine  *,  nous  savons  quelle  conception  elles 
.  se  firent  de  leur  rôle  et  au  service  de  quelle  cause  esthétique  elles  se 
consacrèrent.  Les  membres  les  plus  actifs  semblent  avoir  été,  sans  comp- 
ter David,  alors  titulaire  d'une  sorte  de  ministère  des  Beaux-Arts,  le 
graveur  Sergent^  le  dessinateur  Wicar,  le  sculpteur  Espercieux,  le  paysa- 
giste Lesueur,  le  peintre  Topino  Lebrun,  le  sculpteur  Dardel,  le  peintre 
Nepveu,  le  miniaturiste  Jacques  Lebrun,  l'architecte  Détournelle,  Chaudet 
qui  demanda  la  destruction  de  tous  les  ouvrages  indécents  ;  Prud'hon^ 
qui  prononça  un  discours  sur  la  philosophie  des  arts  ;  Gérard  qui  démon- 
tra leur  utilité  ;  enfin  nombre  d'artistes  en  renom  :  Boizot,  Stouf,  Cartel- 
lier,  Bervic,  Isabey,  etc*.  L'activité  de  cette  académie  révolutionnaire 
s'exerça  sur  des  matières  variées.  L'actualité  politique  fut  souvent  à 
l'ordre  du  jour  :  on  fulmina  contre  les  «  faux  patriotes  »  en  même  temps 
qu'on  se  préoccupait  des  moyens  propres  à  «  imprimer  aux  arts  un  mou- 
vement révolutionnaire  ».  Plusieurs  séances  furent  consacrées  à  l'étude 
d'une  réforme  du  costume  dans  le  sens  de  la  mode  antique.  Les  questions 
de  doctrines  ne  furent  du  reste  pas  omises,  comme  l'attestent  les  discours 
d'artistes  dont  nous  avons  fait  mention  ci-dessus.  Dans  l'ensemble,  la 
société  manifesta  des  sentiments  contraires,  certains  de  ses  membres  se 
montrant  classiques,  antiquomanes  *  et  intolérants  ;  d'autres  au  contraire 
faisant  preuve  de  libéralisme  esthétique. 

Cependant,  bien  que  défunte  en  principe,  l'Académie  n'en  gardait  pas 
moins  une  grande  influence.  Car,  supprimée  en  tant  que  société,  elle 
conservait  «  provisoirement  »  l'arme  puissante  de  l'enseignement*.  Il  est 
vrai  qu'en  1793,  sur  la  proposition  de  David,  un  décret  du  25  brumaire  II 
lui  substitua  pour  le  jugement  des  concours  un  Jury  national  des  arts  de 
cinquante  membres,  choisis  par  le  comité  d'Instruction  publique  parmi 
les  notabilités  artistiques,  littéraires,  scientifiques,  politiques  et  même 
populaires,  —  car  un  cultivateur  et  un  cordonnier  y  furent  appelés*. 

1.  Cf.  ci-dessus,  ch.  Musées. 

2.  Journal  de  la  Société  républicaine  des  Arts ^  séante  au  Louvre,  salle  du  Laocoon 
(du  l»'  ventôse  au  !•'  prairial  II). 

3.  Les  présidents  furent  Boizot,  Espercieux,  Eynard,  Bienaimé. 

4.  La  oociété  s  efforça  d'obtenir  du  sculpteur  G iraud  des  surmoulages  de  sa  collection  et,  sur 
son  refus,  des  moulages  des  antiques  existant  à  Paris  ;  nous  avons  eu  occasion  de  signaler  (sect. 
Théories  et  ch.  Musées)  les  tentatives  de  Wicar,  J.  Lebrun,  Espercieux,  etc.,  pour  faire 
exclure  du  Muséum  les  genres  secondaires. 

5.  Nous  lisons  dans  la  Décade,  an  IV,  t.  X,  434  :  «  L'école  de  peinture  existe  toujours 
provisoirement  sous  son  ancienne  forme...  Les  professeurs  sont  les  mêmes...  » 

6.  David,  dans  son  rapport,  écrit  cette  phrase  :  «  Votre  comité  a  pensé  qu'à  cette  époque  où 
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Gérard  etPnid'hon  qui  en  faisaient  partie,  se  signalèrent  par  un  panégy- 
rique enthousiaste  du  sentiment.  De  son  côté,  le  rapport  du  Jury  consacra 
solennellement  le  principe  que  le  sentiment  est  le  germe  des  grands  ta- 
lents et  que  «  seul  il  peut  déterminer  le  choix  des  hommes  libres  '  »; 

L'engagement  pris  par  la  Convention  de  substituer  aux  académies  une 
«  société  destinée  à  l'avancement  des  sciences  et  des  arts  »  fut  rempli  par 
les  lois  du  5  fructidor  III,  du  3  brumaire  IV  et  par  Tarrèté  du  4  avril 
1796,  qui  créèrent  et  organisèrent  un  «  Institut  national.,,  chargé...  de 
perfectionner  les  arts  et  les  sciences'  ».  Mais  de  1793  à  1803,  le  rôle  artis- 
tique de  rinstitut  fut  infime,  ce  qui  s'explique  par  ce  fait  que  les  Beaux- 
Arts  n'y  jouissaient  pas  de  l'autonomie.  Associés  à  la  Littérature,  ils 
formaient  avec  elle  la  troisième  et  dernière  classe  et  encore  leur  repré- 
sentation n'était-elle  que  partielle,  aucune  place  n'ayant  été  réservée  à  la 
gravure.  De  plus,  les  élections  des  membres  artistes,  le  choix  des  sujets 
de  mémoires  sur  des  questions  de  théorie  ou  d'histoire  artistiques  et  même 
le  jugement  des  concours  pour  les  prix  de  Rome  étaient  attribués  àTIns- 
titut  tout  entier.  Noyés  dans  la  masse,  mal  habitués  à  la  tactique  des 
discussions  et  à  la  pratique  de  la  parole,  les  représentants  des  Beaux- 
Arts  s'effacèrent  devant  leurs  collègues  scientifiques  et  littéraires. 

Cette  situation  dura  six  ans.  Les  Beaux-Arts  ne  conquirent  leur  éman- 
cipation qu'en  1803,  lorsqu'un  arrêté  du  3  pluviôse  an  XI  spécialisa  une 
Classe  des  Beaux-Arts.  En  même  temps,  pour  réparer  Tinjuste  exclusion 
de  la  gravure,  une  V'  section  fut  instituée'.  Dès  lors,  la  composition  de  la 
classe  fut  la  suivante  :  peintres,  10  ;  sculpteurs^  6;  architectes,  6  ;  gra- 


les  arU  doivent  se  régénérer  comme  les  mœurs»  abandonner  aux  artistes  seuls  le  jugement  des 
productions  du  génie,  ce  serait  les  laisser  dans  Tornière  delà  routine.  » 

1.  Procèi-verbal  des  séances  du  Jury  des  Arts. 

2.  La  première  séance  de  l'Institut  se  tint  au  Louvre,  dans  la  salle  du  Laocoon,  le  4  avril  1796. 
Les  réunions  eurent  lieu  à  partir  de  1806  dans  la  chapelle  du  collège  Mazarin  et  ce  fut  la  classe 
des  Beaux-Arts  qui  y  inaugura  les  séances  publiques  le  4  octobre   1806. 

L'organisation  de  la  3"  classe  était  la  suivante  : 

r  -lâz    t  (  Grammaire 6  membres. 

Littérature:  i  t  •  c 

,        ..  )  Langues  anciennes 6 

4  sections,  \  t\  »  '      '  i. 

nf  u  i  Poésie 6         — 

24  membres,  r    a    »•     •,'     .  .  a 

\  Antiquité  et  monuments 6         — 

D  k  t  l  Architecture 6  membres. 

Beaux- Arts:  in-»  c 

I        ..  1  Peinture 6         — 

'%  sections,  {oit  c 

■  n,  u  i  Sculpture 6         — 

2i  membres,  f  %*•.•'  i        *•  c 

V  Musique  et  acclamation 6         — 

Le  recrutement  des  sections  artistiques  fut  confie  par  le  Directoire  à  David,  Van  Spaendonck , 
Pajou,  Houdon,  Gondoin  et  Peyre,  qui  élurent  quatre  peintres,  quatre  sculpteurs,  quatre 
architectes.  Cf.  ci-dessous  la  liste  des  membres  artistes  de  llnslitut. 

3.  Les  nominations  furent  décidées  par  rarrctc  du  8  pluviôse  an  XL 


Membres 

GainRerlt 

65 

+  32 

40 

40 

+  24 

28 

—  122 
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veurs,  3  ;  musiciens,  3.  Au  total,  28  membres,  plus  un  secrétaire  perpé- 
tuel. C'était  un  progrès,  mais  qui  parut  insuffisant  au  monde  artiste'.  Leur 
cUdse  restait  en  effet  dans  un  état  d'infériorité.  Outre  que  par  le  rang 
elle  n'était  toujours  que  la  dernière,  elle  était  de  beaucoup  la  moins  nom- 
breuse, bien  qu'aux  temps  académiques  elle  l'emportât  sur  toutes  les 
compagnies  réunies.  La  comparaison  que  nous  faisons  ci-dessous  de  la 
situation  relative  des  quatre  Académies,  avant  et  après  la  Révolution, 
montre  quelle  perte  numérique  avait  éprouvée  celle  des  Arts. 

AVANT  LA  RÉVOLUTION  APRÈS  LA   RÉVOLUTION 

Membres 

Académie  des  Sciences.     ...  33  Institut,  l'«  classe.  . 

x\cadémie  française 40  Institut,  ll^'  classe.  . 

Académie  des  Belles-Lettres. .     .  16  Institut,  1II«  classe.  . 
Académies  de  Peinture,  Sculp- 
ture, Architecture 150  Institut,  IV«  classe.  . 

L'immense  majorité  des  anciens  académiciens  restait  donc  en  dehore 
de  la  nouvelle  corporation  et  regrettait  l'ancien  régime.  Des  tentatives 
furent  faites  pour  grouper  les  non  privilégiés.  Ainsi  celle  de  Duquesnoy 
qui  en  vendémiaire  IX  essaya  vainement  d'organiser  une  Société  libre  des 
Arts*.  Sous  l'Empire,  on  ne  se  risquait  pas  à  critiquer  les  actes  du  gouver- 
nement et  l'organisation  de  l'Institut  était  plus  qu'officielle,  étant  œuvre 
napoléonienne.  Les  artistes  évincés  durent  donc  taire  leur  ressentiment, 
bien  qu'il  fût  très  vif,  comme  en  témoignent  les  violentes  attaques  dont  la 
classe  des  Beaux-Arts  se  trouva  l'objet  dès  la  chute  du  Régime  impériaP. 
Dans  l'été  de  1814,  les  anciens  académiciens  s'efl'orcèrent  d'obtenir  du 
gouvernement  de  la  Restauration  la  reconstitution  de  leur  compagnie. 
Escomptant  même  d'avance  un  succès  qui  leur  laissait  espérer  la  protec- 
tion de  l'abbé  de  Montcsquiou,  ministre  de  l'intérieur,  ils  organisèrent 

i.  Vignon.  Sur  le  rétahlissemeitt  des  Académies,  181'*,  p.  6.  —  Ponce,  De  l'analogie 
entre  les  sciences,  les  lettres  et  les  arts.  —  Dcseinc,  Notice  sur  les  anciennes  Académies. 

2.  Vaudoycr,  Journal  inédit,  \*^  brumaire  IX.  11  semble  bien  que  la  quatrième  classe  fut 
décidée  à  maintenir  son  privilège.  Ainsi,  le  Jury  d'architecture  compose  de  30  architectes  libres 

aui  jugeait  le  concours  d'émulation  à  TEcole  spéciale  d'architecture  se  vit  «  défendre  de  s'occuper 
'aucune  délibération  étrangère  au  jugement  des  prix  )>.  (Cf.  Thomas  de  Froideau). 

3.  En  1814,  parurent  les  brochures  suivantes:  de  Vignon,  Sur  le  rétablissement  des  Aca^ 
démies,  —  Desoine,  Notice  sur  les  anciennes  Académies.  —  X.,  La  classe  des  Beaux-Arts 
dévoilée.  —  Thomas  de  Froideau,  Mémoire  sur  l'Académie  d'architecture,  surtout  p.  5-7. 
—  Cf.  Gault  de  Saint-Germain.  Spectateur,  \Si\,U\,  p.  27.  — Deseine  établit  entre  l'Académie 
de  p.  et  se.  et  l'Institut  un  parallèle  qui  est  tout  au  désavantage  du  second.  A  titre  documentaire 
nous  en  donnons  1  analyse  :  à  l'Acad.,  le  nombre  des  membres  était  illimité  ;  —  à  l'Institut,  il  est 
étroitement  limité;  —  l'émulation  était  entretenue  par  la  gradation  des  honneurs;  — à  l'Institut, 
l'artiste  «  peut  se  reposer  Iranquillemeut  sur  le  fauteuil  académique  ».  —  L'académicien  n'avait 
qu'un  titre  honorifique  ;  —  le  membre  de  l'Institut  a  un  traitement  et  un  logement.  —  Enfin 
SIX  peintres  et  six  statuaires  accaparent  tous  les  travaux  (Notice  ....  ch.  m). 
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un  comité  que  dirigeait  Lebarbier  avec  le  titre  de  «  Président  de  TAca- 
démie  royale  de  peinture,  de  sculpture  et  de  gravure  ».  Dans  une  lettre 
du  5  août  1814,  Lebarbier  demanda  aux  membres  delà  classe  des  Beaux- 
Arts  de  rinstitut  de  «  se  rapprocher  de  leurs  anciens  confrères  ».  Ils  re- 
fusèrent comme  bien  on  pense.  Mais  il  s*en  fallut  de  peu  qu'ils  n*y  fussent 
contraints,  car,  sans  le  retour  de  Napoléon,  ils  auraient  dû  s'incliner  de- 
vant une  ordonnance  royale  datée  du  5  mars  1815  qui  décidait  le  rétablis- 
sement des  anciennes  Académies  de  peinture  et  d'architecture*.  Ce  n'est 
pas  à  dire  toutefois  que  les  artistes  membres  de  l'Institut  fussent  satis- 
faits, loin  de  là.  Eux  aussi  souffraient  de  l'inégalité  du  traitement  appli- 
quée aux  Sciences,  aux  Lettres  et  aux  Arts.  Les  peintres  avaient  été  les 
plus  maltraités.  Bien  que  le  décret  de  Tan  XI  eût  fixé  leur  nombre  à  dix, 
ils  ne  furent  longtemps  que  six,  deux  places  étant  occupées  par  deux 
membres  de  l'ancienne  section  de  Déclamation  supprimée  et  deux  autres 
parDenon  etVisconti.  En  1809,  à  l'unanimité,  la  classe  déclara  qu'elle 
«  croyait  de  son  devoir  de  réclamer  de  la  munificence  impériale  un  sup- 
plément qui  servirait  les  Arts'  ».  Elle  demandait  que  le  nombre  de  ses 
membres  fût  porté  de  28  à  40,  réparti  comme  il  suit  :  peintres,  10  ;  sculp- 
teurs, 8;  architectes,  9;  graveurs,  4;  histoire  et  théorie  des  B.-A.,  4; 
musiciens,  S.  Ce  vœu  ne  reçut  pas  satisfaction.  Il  fut  renouvelé  en  1814*, 
mais  n'eut  pas  meilleur  sort,  la  Royauté  restaurée  ayant  décidé,  nous 
l'avons  vu,  de  rétablir  son  ancienne  Académie.  Au  retour  de  l'île  d'Elbe, 
Napoléon,  soucieux  de  contenter  tout  le  monde,  s'empressa  d'accorder 
ce  qu'il  avait  précédemment  refusé  *  et  donna  à  la  IV°  classe  l'organi- 
sation suivante  :  peintres,  12,  dont  2  peintres  de  genre  ;  sculpteurs,  6  ; 
architectes,  8  ;  graveurs,  3  ;  musiciens,  6  ;  histoire  et  théorie  des  B.- 
A.,  5,  soit  40  membres,  plus  un  secrétaire  perpétuel. 

Il  s'agit  maintenant  de  définir  le  rôle  que  jouait  la  classe  des  Beaux- 
Arts  de  l'Institut  et  d'apprécier  l'influence  qu'elle  pouvait  exercer  sur  l'art 
contemporain  \  Pour  son  compte,  elle  s'estimait  capable  d'une  action 
efficace,  témoin  cette  déclaration  de  son  secrétaire  perpétuel  :   «  en  pla- 

1.  Cf.  Delaborde,  VAcad.  des  Beaux- Arts. 

2.  Archives  de  l'Institut,  classe  des  B.-Aris,  séance  du  6  mai  1809. 

3.  Arch.  del'Inst.,  séance  du  16  juillet  1814. 

4.  Décret  du  27  avril  1815,  signifié  à  la  classe  des  B. -Arts  par  une  lettre  du  Min.  de  Tint,  en 
date  du  2  mai  1815. 

5.  La  quatrième  classe  tenait  séance  privée  le  samedi  de  3  à  5  heures  et  séance  publique  au 
début  de  vendémiaire  ou  de  septembre,  suivant  les  calendriers.  A  la  séance  solennelle  le  secrétaire 
perpétuel  lut,  jusqu'en  Tan  1\,  la  notice  des  travaux  de  l'année;  à  partir  de  cette  date,  elle  fut 
imprimée.  Des  notices  nécrologiques,  des  mémoires  étaient  également  communiqués  et  procla- 
mation faite  des  lauréats  des  grands  prix  (Arch.^de  l'Institut). 
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çant  dans  l'Institut  une  section  de  grs^vure,  Bonaparte  a  plus  fait  pour  cet 
art  que  tous  les  gouvernements  qui  ont  précédé  le  sien*  ».  De  fait,  la 
nouvelle  société  disposait  de  moyens  d'action  plus  énergiques  encore  que 
ceux  de  sa  devancière  académique.  Dans  la  sphère  artistique,  sa  position 
était  non  seulement  brillante  et  avantageuse  mais  encore  dominante.  Elle 
apparaissait  auréolée  de  tout  le  prestige  d'un  corps  de  TEtat  classé  dans 
la  hiérarchie  officielle,  distingué  par  un  costume  et  émargeant  au  budget. 
Ses  membres  étaient  privilégiés  dans  la  répartition  des  commandes  offi- 
cielles. A  en  croire  un  ancien  académicien,  les  autres  artistes  auraient 
été  ((  jetés  dans  la  foule,  obligés  de  prendre  une  attitude  suppliante  pour 

obtenir  comme  une  grâce  un  travail »,  véritables  «  proscrits  de  la 

nouvelle  Académie,  condamnés  à  marcher  sans  cesse  comme  des  hommes 
qui  n'ont  ni  feu  ni  patrie*  ».  Elle  avait  prise  sur  les  jeunes,  dont  l'édu- 
cation et  les  intérêts  étaient  à  sa  discrétion.  Ecoutez  plutôt  son  secrétaire 
perpétuel  :  «  Les  écoles  des  Beaux-Arts  à  Rome  et  à  Paris  sont  le  prin- 
cipal objet  qui  occupe  la  classe...  Elle  suit  d'ailleurs  d'un  œil  attentif, 
avec  le  sentiment  de  la  sollicitude  maternelle,  les  progrès  des  élèves,  la 
marche  de  l'instruction,  les  effets  des  moyens  d'émulation.  Elle  améliore 
et  rectifie  ce  qui  dépend  de  ses  attributions  ;  elle  avertit  ou  sollicite  l'au- 
torité administrative,  à  qui  elle  doit  plusieurs  bienfaits  pour  les  Arts...  ^» 
Les  faits  répondent  à  cette  définition.  En  vertu  de  la  loi  du  H  floréal  X 
(art.  24),  la  classe  prenait  une  part  prépondérante  au  recrutement  du 
corps  enseignant  de  l'école  des  Beaux- Arts,  sous  forme  de  présentation 
de  candidats  aux  postes  vacants*.  A  telles  enseignes  qu'un  de  ses  adver- 
saires a  pu  l'accuser  de  vouloir  «  renfermer  dans  son  sein  toutes  les  places 
qui  tiennent  à  l'enseignement  et  aux  Arts  »  sous  prétexte  de  ne  pas  laisser 
<c  élever  autel  contre  auteP  ».  Maîtresse  de  l'enseignement  par  la  faculté 
de  désigner  le  personnel  chargé  de  le  donner,  la  classe  l'était  encore  par 
l'influence  qu'elle  pouvait  exercer  directement  sur  les  étudiants.  A  elle, 
en  effet,  revenait  le  soin  de  choisir  les  sujets  pour  les  concours  et  de  dis- 
tribuer les  récompenses,  surtout  la  plus  enviée,  le  grand  prix  de  Rome. 
Elle  s'en  acquittait  d'ailleurs  avec  tant  de  conscience  qu'elle  en  était  oc- 

1.  Le  Breton,  Notice  lue  le  7  {vendémiaire  XIII, 

2.  Deseine»  Notice  sur  les  anciennes  Académies ,  p.  113.  L'af&nnation  est  du  reste 
exagérée. 

3.  Le  Breton,  Notice  lue  le  7  vendémiaire  XIV, 

4.  Elle  tenait  à  ce  privilège,  comme  le  prouve  une  réclamation  adressée  le  29  oct.  1813  au 
ministre  de  Tinter,  qui,  sans  la  consulter,  avait  nommé  un  professeur  &  l'école  de  Lyon.  Lettre 
du  secrétaire  perpétuel  insérée  aux  procès-verbaux  de  la  classe  des  B.-Arts.  La  lettre  reconnaît  que 
«  jusouà  ce  jour,  la  loi  a  eu  son  exécution  entière  ». 

5.  Deseine,  Notice  sur  les  anciennes  Académies^  p.  106.  Cf.  le  chap.  Pédagogie  artis- 
tique. 
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cupée  «  pendant  plus  de  six  mois*  »  et  qu'il  n'est  presque  question  que  de 
cela  dans  les  procès-verbaux  des  séances.  C'était  du  moins  pour  elle  un 
moyen  efficace  d'imposer  aux  générations  nouvelles  ses  conceptions 
esthétiques. 

Elle  était  investie  d'autre  part  de  la  surveillance  de  l'Académie  de 
France  à  Rome,  ce  qui  soumettait  l'élite  des  jeunes  à  sa  tutelle,  au  delà 
de  l'école  comme  pendant  leur  apprentissage  à  Paris.  Le  directeur  à 
Rome  lui  rendait  compte  de  sa  gestion,  de  la  marche  des  études  et  des 
travaux  des  élèves  :  sa  dépendance  était  môme  plus  marquée  à  l'égard  de 
la  nouvelle  que  vis-à-vis  de  l'ancienne  Académie  :  car  ses  lettres,  qu'avant 
la  Révolution  il  envoyait  au  Surintendant  des  bâtiments  du  roi,  sous 
l'Empire,  il  les  adressait  directement  à  «  MM.  les  Membres  de  l'Institut 
composant  la  classe  des  Beaux- Arts  à  Paris*  ».  La  classe  était  d'ailleurs 
à  môme  de  vérifier  de  ses  propres  yeux,  car  depuis  1804  les  pensionnaires 
de  l'Académie  de  Rome  étaient  tenus  de  lui  soumettre  annuellement  leurs 
travaux  *. 

«  Dispensatrice  des  encouragements  ^»  et  des  brevets,  la  classe  était  en 
outre  protectrice  née  des  jeunes  artistes,  qui  s'adressaient  à  elle  pour 
échapper  au  service  militaire.  En  1803,  elle  avait  fait  décréter  l'exemp- 
tion de  la  conscription  pour  les  premier  et  second  grand  prix  et,  à  plu- 
sieurs reprises,  surtout  dans  les  années  tembles  1813  et  1814,  elle  fit 
accorder  la  môme  faveur  à  des  artistes  <(  intéressants*  ». 

Bien  armée  pour  influencer  les  débutants,  la  quatrième  classe  de  l'Ins- 
titut ne  Tétait  pas  moins  pour  agir  sur  les  artistes  faits,  dont,  en  maintes 
circonstances,  elle  pouvait  consacrer  ou  diminuer  la  réputation.  Son  re- 
crutement par  cooptation  lui  permettait  par  l'élection  d'un  individu  de 
couronner  sa  carrière  d'une  suprême  distinction.  En  d'autres  cas  et  nom- 
breux, elle  était  à  môme  de  peser  sur  la  destinée  d'un  artiste.  Ainsi,  elle 
participait  au  jugement  de  tous  les  concours  officiels  soit  qu'elle  décidât 
seule  soit  qu'elle  n'eût  qu'une  place  au  jury.  Sur  toute  question  artistique, 
le  gouvernement  prenait  son  avis  et  elle  jouait  le  rôle  de  conseil  esthé- 
tique du  ministre  de  l'intérieur. 

En  somme  la  IV  classe  de  l'Institut  constituait  une  réelle  puissance 
esthétique  servie  par  d'énergiques  moyens  d*action.  On  ne  s'étonnera 

1.  Le  Breton,  Notice  pour  Van  XII. 

2.  Termes  employés  par  Lelhière.  lettre  du  27  sept.  1808  (Arch.  de  l'Inst.). 

3.  Elle  avait  demandé  le  10  messid.  XII  au  Ministre  de  l'Intérieur  de  rétablir  cet  usage 
institué  par  l'ancienne  Académie  et  un  arrêté  du  29  messidor  XII  lui  avait  donné  satisfaction 
(Arch.  de  1  Institut). 

4.  Termes  employés  par  Le  Breton  (notice  du  vend.  XII). 

5.  Arch.  de  l'Inst. 
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donc  pas  qu*un  contemporain  ait  écrit  ces  lignes  :  «  Dans  les  Beaux-Arts 
et  dans  les  institutions  qui  les  concernent,  Tinfluence  de  la  Révolution  ne 
s'est  aucunement  fait  sentir.  L'Académie  est  encore  là  debout,  immuable, 

quand  tout  changeait  autour  d'elle;  cette  corporation conserve  sous 

une  forme  très  peu  altérée  la  même  et  l'ancienne  allure...  et,  un  pied 
dans  Paris  et  l'autre  dans  Rome,  reste  en  dépit  de  ce  qu'il  y  avait  de  mieux 
à  en  faire  la  vieille  Académie,  qui  n'avait  su  que  voir  naître  les  Beaux- 
Arts  et  les  laisser  mourir*  ».  On  fera  néanmoins  quelques  réserves,  basées 
sur  la  remarque  que,  le  petit  nombre  des  membres  de  l'Institut  en  excluant 
fatalement  quantité  d'hommes  distingués,  les  sentences  de  la  nouvelle 
Académie  ne  possédaient  pas  la  même  autorité  que  celles  de  l'ancienne, 
composée  de  l'immense  majorité  des  talents  de  premier  et  de  secon4 
ordre. 

Le  rôle  de  la  IV'  classe  de  Tlnstitut  déterminé,  nous  pouvons  procéder 
au  relevé  des  opinions  esthétiques  auxquelles  elle  donna  la  sanction  de 
son  autorité. 

Nous  commencerons  par  dresser  la  liste  de  ses  membres,  leur  nomen- 
clature équivalant  jusqu'à  un  certain  point  à  une  définition  des  tendances  de 
la  compagnie.  A  la  fondation, en  179S,la  section  artistique  de  la  IIP  classe 
cc^mprenait:  pour  la  peinture:  David,  Van  Spaendoîick,  Vien,  Vincent, 
Regnattlt,  Taunay ;  pour  la  sculpture:  Pajoti,  Houdon,  Moitié,  Roland, 
Dejo)ix  ;  pour  l'architecture  :  Gondoin,  Peyre,  Raymond,  Paris,  Dewailly, 
Boullée,  En  1798,  Dewailly  fut  remplacé  par  Chalgrin;  en  1799,  Boullée 
ipdx  Antoine,  à  qui  Hetirtier  succéda  en  1801.  L'arrêté  du  11  pluviôse  XI 
(1803)  fit  entrer  à  la  IV  classe  Denon,  Visconti  et  Dufourny,  à  la  place  de 
Paris,  ainsi  que  les  graveurs  Berne,  Desmarets  et  Jeuffroy;  en  1805, 
Chaude t  obtint  le  siège  de  Julien  ;  en  1806,  Duvivier  celui  de  Desmarets  ; 
en  1809,  Ménayeot  celui  de  Yien  et  Lemot  celui  de  Pajou  ;  en  1810,  Car- 
tellier  succéda  à  Chaudet  ;  en  1811,  Percier  à  Chalgrin  et  Fontaine  à 
Raymond  ;  en  1812  Gérard  prit  la  place  de  l'acteur  Monvel.  Le  règlement 
remanié  de  1815  augmenta  la  section  de  peinture  de  cinq  peintres  :  Giro- 
det,  Gros^  Giiérin,  Meynier,  Vernet  et  de  deux  architectes  :  Rondelet  et 
Bonnard^, 

Les  indications  que  nous  fournit  cette  énumération  ne  sont  que  rela- 
tives, tous  les  membres  d'une  assemblée  ne  prenant  jamais  une  part  égale 
à  ses  travaux.  Ainsi   David  qui,  depuis  la  réaction  thermidorienne,  se 

1.  Pommereul,  Institutions  propres  à  encourager...,  p.  256. 

2.  Cf.  à  la  fin  du  chapitre  la  liste  des  présidents  et  vice -présidents  de  la  classe  et,  dans  la 
deux,  partie  de  ce  travail,  la  définition  esthétique  des  artistes  membres  de  1  Institut. 
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trouvait  en  butte  aux  froideurs  et  aux  attaques,  n'assistait  que  très  irré- 
gulièrement aux  séances.  Sauf  les  jours  consacrés  aux  concours  scolaires 
ou  aux  élections  académiques,  il  était  généralement  absent.  En  1806,  on 
lui  préférai  pour  la  vice-présidence  Pajou  *  et  jamais  il  ne  fut  porté  aux 
honneui*s  du  bureau  ;  Thostilité  de  la  IV'  classe  à  son  égard  se  manifesta 
jusqu'à  rinjustice  criante  dans  les  diverses  occasions  où  elle  eut  à  porter 
un  jugement  sur  son  œuvre*.  En  revanche,  Vincenl  semble  avoir  été  le 
membre  le  plus  influent  ^  Le  dépouillement  des  procès-verbaux  des 
séances  nous  le  montre  de  presque  toutes  les  commissions,  très  souvent 
leur  président  ou  leur  rapporteur.  Président  de  la  classe  de  Littérature  et 
Beaux-Arts  pendant  le  1*'"  semestre  de  Tan  X,  il  fut  le  premier  président 
de  la  IV*  classe  du  19  germinal  XI  à  vendémiaire  XII  ;  en  1808, 15  voix 
sur  21  lui  décernèrent  la  vice-présidence  que  la  démission  de  Servie 
transforma  en  présidence  du  19  novembre  au  31  décembre  1809.  On  com- 
prend qu'un  partisan  de  David  ait  appelé  la  IV*  classe  de  Tlnstitut  VAca^ 
demie  Vincent^,  Après  Vincent,  c'est  Dufoumy  quia  son  nom  le  plus 
souvent  inscrit  aux  procès-verbaux  en  qualité  de  commissaire  ou  de 
rapporteur.  Viennent  ensuite,  à  peu  près  sur  le  même  rang,  Peyre  et 
Moitié;  puis  Ménageât,  qui  fit  plusieurs  rapports,  notamment  sur  les  en- 
vois des  pensionnaires  à  Rome  ;  puis  Regnatdt,  Heurtier,  Berne,  la  grande 
autorité  en  matière  de  gravure,  arbitre  souverain  des  concours  au  grand 
prix  de  gravure*.  Percier,  élu  le  16  février  1818,  prit  vite  une  influence 
considérable,  au  moins  équivalente  à  celle  de  Dufourny  dans  les  travaux 
de  la  classe  et  prépondérante  dans  ceux  de  la  section  d'architecture.  A  en 
croire  un  pamphlétaire  anonyme,  Percier  aurait  môme,  abusant  de  l'in- 
difi'érence  ou  de  la  faiblesse  de  ses  collègues,  disposé  à  son  gré  du  grand 
prix  d'architecture  au  profit  de  ses  élèves*. 

A  côté  des  membres  artistes  de  la  classe  des  Beaux-Arts,  il  faut  signaler 
la  présence  d'hommes  qui  n'étaient  plus  ou  n'étaient  pas  praticiens  : 
Defion,  Visconti,  Le  Breton,  Quatremère  de  Qinnci/,  Denon  occupé  par 
ses  fonctions  de  Directeur  des  Musées  ne  prenait  pas  une  part  active  aux 
travaux  de  ses  collègues.  Mais  sa  haute  situation  administrative  lui  assu- 
rait une  grande  autorité,  ainsi  il  fut  le  premier  vice-président  et  le  second 
président  de  la  IV*  classe.  Visconti,  par  contre,  était  assidu  aux  séances, 
souvent  membre  et  rapporteur  des  diverses  commissions,  guide  officiel  de 

1.  Séance  du  ^  jttnvicr  1806  (Arch.  dellnsl.). 

2.  Cf.  plus  loin,  et  dans  la  deux.  nart>  l'article  relatif  à  David. 

3.  Cf.  notre  article  sur  Vincent,  deux.  part. 

4.  Miette  de  Villars.  Mémoires,  p.  40. 

5.  Q.  de  Quincy,  Eloge  de  Bervic,  éloge  de  Visconti. 

6.  La  classe  des  Beaux-Arts  dévoilée ,  1814. 
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la  compagnie  en  toute  question  d'archéologie.  Le  Breton,  porte-paroles 
obligé  de  la  classe,  chargé  de  formuler  ses  idées  et  ses  vœux  devait  fata- 
lement imprimer  à  leur  rédaction  des  tendances  conformes  à  ses  propres 
vues.  Il  était  d'ailleurs  bien  vu  de  ses  collègues  qui,  en  Tan  XI,  l'avaient 
choisi  par  18  voix  sur  27*.  Quatremère  de  Quincy  était  membre  de  la  IIP 
classe.  Mais  son  renom  d'esthéticien  lui  donnait,  en  certaines  circons- 
tances, accès  dans  la  IV°qui,  en  4810,  à  l'unanimité  l'élut  de  la  commis- 
sion du  Dictionnaire  des  Beaux-Arts*.  Son  érudition,  son  intelligence,  ses 
qualités  d'écrivain  lui  assuraient  une  réelle  influence. 

Nous  connaissons  par  ailleurs  '  les  opinions  esthétiques  des  hommes 
que  nous  venons  de  citer.  Il  nous  reste  à  noter  les  manifestations  officielles 
qu'ils  en  firent  en  qualité  de  membres  de  l'Institut,  ainsi  que  les  décisions 
qu'ils  inspirèrent  à  la  IV®  classe,  les  unes  et  les  autres  tirant  de  leur  ori- 
gine académique  un  caractère  solennel  et  pour  ainsi  dire  législatif.  Disons 
de  suite  que  l'inventaire  que  nous  avons  fait  des  déclarations  de  principe 
de  la  classe  des  Beaux-Arts  fournit  les  éléments  d'esthétiques  diverses  et 
contradictoires. 

Pour  V architecture,  nous  relevons  des  sentences  inspirées  de  la  théorie 
classico-antique.  Ainsi  la  commission  chargée  de  l'examen  des  projets  du 
Temple  de  la  Gloire  à  élever  sur  l'emplacement  de  la  Madeleine  à  Paris, 
pose  en  principe  qu'il  n'est  pas  de  meilleure  forme  que  celle  d'un  «  temple 
de  la  belle  antiquité*  »  et  condamne  à  priori  le  système  des  coupoles  et 
des  dômes.  En  l'an  VI,  le  .rapport  sur  le  concours  pour  le  grand  prix  d'ar- 
chitecture exhorte  les  élèves  «  à  se  rapprocher  de  plus  en  plus  des  mo- 
dèles que  leur  off'rent  les  monuments  élevés  en  Grèce  et  en  Italie  dans  les 
beaux  temps  de  l'Art  ^  ».  L'an  IV,  la  classe  sanctionne  un  rapport  deman- 
dant qu'on  mesure  à  nouveau  les  ruines  antiques,  qu'on  les  grave  «  com- 
parativement sur  une  grande  échelle  »  et  surtout  qu'on  ramène  les 
«  ordres  »  à  leur  «  pureté  originelle"  ».  Elle  consacre  également  de  son 
adhésion  Topinion  qu'il  faut  dédaigner  la  décoration  et  ne  demander  la 


1.  Séance  du  16  pluviôse  XI  (Arch.  de  l'Inst.).  Il  est  l'auteur  en  particulier  de  deux  publi- 
cations capitales  de  ce  temps,  le  Rapport  à  Napoléon  sur  les  progrès  de  l'art  de  1789  à  1808 
et  le  Rapport  sur  le  concours  décennal. 

2.  Séance  du  26  mai  1810  (Arch.  de  l'Inst.). 

3.  Cf.  le  ch.  m  de  la  prem.  sect.  et  la  deux.  part. 

4.  Rapport  au  Min.  de  Tint.  Commission  composée  de  Gondoin,  Chalgrin,  Pcyrc,  Raymond, 
Dufourny,  Vincent,  Moilte,  Chaudet,  Bervic,  vicc-prcsidcnt,  Hcurtier,  président  (procès-verbal 
de  la  IVo  classe,  17  mars  1807). 

5.  Procès-verbal  de  la  séance  du  2  vend.  Vil,  signe:  Vien,  RouUée,  Dewailly,  Dejoux, 
Raymond,  Moitte,  Julien,  Houdon,  Pcvre,  Pajou,  Vincent,  Dufourny,  Gondoin. 

6.  Rapport  de  Dufourny  (procès-verb.  28  fruct.  IV). 
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beauté  architecturale  qu  au  choix  et  à  la  disposition  relative  des  masses  \ 
Elle  condamne  enfin  la  construction  métallique,  déclare  «  inadmissible  » 
le  projet  de  construire  une  colonne  dont  la  carcasse  serait  toute  en  fer  et 
s'annonce  sceptique  sur  la  solidité  des  ponts  métalliques'. 

Par  contre,  elle  proclaoie  le  mérite  de  Tarchitecture  de  la  Renaissance 
française  dans  une  protestation  adressée  au  Directoire  en  fructidor  VI 
contre  le  projet  de  destruction  du  palais  de  Fontainebleau  et  dans  le  rap* 
port  du  secrétaire  perpétuel  en  1808*.  Dans  un  programme  de  concours 
dont  le  sujet  est  une  «  église  cathédrale  »,  elle  prévoit  des  tours,  laisse 
les  concurrents  «  libres  de  les  placer  soit  en  avant,  soit  en  arrière  de  Tédi-. 
fice,  de  les  lier  au  corps  de  Téglise  ou  de  les  détacher...  »  et  elle  admet 
le  couronnement  de  la  construction  par  un  dôme^.  Une  autre  fois,  elle 
s^associe  aux  éloges  que  décerne  le  Jury  décennal  à  «  l'innovation  heu- 
reuse »  qui  a  introduit  dans  la  décoration  de  l'arc  du  Carrousel  les  «  orne- 
ments militaires  »  des  armées  impériales. 

Demème  pour  les  arts  du  dessin.  Tantôt  la  classe  semble  adhérera  la 
thèse  c<  idéale  »  :  ainsi,  elle  proscrit  le  genre*  et  se  prononce  en  faveur 
du  sujet  mythologique  et  d'histoire  ancienne*  ;  elle  reproche  aux  pen- 
sionnaires de  Rome  d'envoyer  «  des  œuvres  insuffisamment  classiques  >i 


1.  Rapport  de  David  Leroy,  séance  du  13  floréal  VI  (Arch.  de  Tlnst.).  —  Programme  du 
grand  pnx  d'architeclure  de  1806  (séance  du  23  mai  1806). 

2.  A  propos  d'un  projet  de  colonne  en  fer  à  (Jharlemagne.  Rapport  d  une  commission  com- 
posée de  Gondoin,  Ghalgrin,  Heurlier,  David,  Vincent,  Moitié,  Julien,  Visconii,  séance  da 
29  floréal  XII  (Arch.  de  l'Inst.). 

3.  Séances  des  3  et  5  fructidor  VI  (Arch.  de  l'Inst.). 

4.  Concours  de  1809  (séance  du  16  sept.  1809;  Arch.  do  l'Inst.). 

5.  Chargé  de  désigner  des  artistes  à  couronner  à  la  fête  du  i^^  vendémiaire  VIII.  l'Institut 
ne  porta  son  choix  que  sur  des  peintres  d'histoire.  Cette  décision  lui  attira  de  vives  critiques  dans 
la  presse  et  des  observations  du  Ministre  de  l'Intérieur,  consignées  au  procès- verbal  de  la  séance 
du  3  fructidor  VII. 

6.  Rapp.  de  1808.  Les  sujets  que  la  classe  choisit  pour  les  grands  prix  sont  presque  tous  em- 
pruntés à  l'antiquité  légendaire  ou  historique.  Il  est  cependant  juste  de  noter  qu'à  une  dizaine  de 
reprises  des  scènes  tirées  de  l'histoire  sacrée,  de  la  légende  poétique  ou  de  l'histoire  modernes 
furent  proposées  à  la  classe  ou  même  agréées  par  elle  pour  former  la  liste  de  trois  sujets  sur  laquelle 
on  tirait  au  sort  le  sujet  déBnitif.  Nous  en  donnons  ci-dessous,  d'après  les  procès-verbaux  des 
séances,  l'énuméraiion  en  soulignant  ceux  qui  furent  adoptés  par  la  classe. 

Peinture.    1806.  Le  retour  de  V enfant  prodigue. 

1807.  La  tunique  de  Joseph.  —  Job  visité  par  ses  amis,  —  Noé  maudissant  Cham. 
1809.  La  tunique  de  Joseph,  —  Joseph  reconnu  par    ses  frères.    —  La  femme 
adultère. 

1811.  La  tunique  de  Joseph, 

1812.  La  tunique  de  Joseph.  —  Les  Philistins  enchaînant  Samson, 

1813.  La  mort  de  Jacob.  —  La  tunique  de  Joseph.  —  Combat  de  Duguesclin  contre 

les  Anglais.  —  Gloridan  et  Médor. 

1814.  Samson  enchaîné.  —  Cloridan  et  Médor. 

1815.  Abraham  et  Melchisédec.  —  Cloridan  et  Médor. 
Sculpture.  1811.  Joseph  expliquant  les  songes. 

1813.  Guérison  de  Tobie. 
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et  les  exhorte  à  mettre  dans  leurs  productions  «  toute  Télévation,  toute 
la  noblesse,  tout  Tidéal  qu'exige  la  peinture  historique'  »  ;  elle  vante  le 
«  costume  héroïque  »  et  la  nudité  idéale'  ;  elle  affirme  la  supériorité  de 
la  raison  sur  l'inspiration  ',  Tutilité  de  la  «  théorie  ^  »  ;  elle  préconise 
Tétudeet  même  Timitation  des  antiques,  y  compris  les  peintures  de  vases 
grecs,  ainsi  que  des  œuvres  de  Técole  romaine*^  ;  saluant  enfin  dans  Rome 
«  la  capitale  des  arts  »,  où  «  doit  se  développer  toutce  que  de  jeunes  artistes 
ont  de  facultés  »,  elle  adjure  le  ministre  compétent  de  «  dépayser  »  sitôt 
leurs  succès  remportés,  les  lauréats  des  grands  prix,  de  «  les  enlever 
aux  habitudes  de  Paris  et  même  de  leui*s  ateliers*  ». 

Tantôt,  en  revanche,  elle  contredit  le  «système  idéal  »  ;  ainsi  elle  exige 
rinspiration,  Toriginalité  et  vante  le  mérite  de  Texpression,  de  Ténergie 
et  de  la  chaleur^  ;  elle  repousse  une  distinction  absolue  de  «  l'histoire  » 
et  du  «  genre'  »  ;  elle  tient  compte  de  l'intérêt  du  sujet,  de  la  pensée  in- 
cluse dans  une  œuvre';  elle  s'associe  aux  pi*otestations  de  Yien  contre 
l'abus  de  l'idéal  et  de  l'antique  et  à  ses  exhortations  à  l'imitation  de  la 
nature  ;  elle  couronne  Emeric  David  qui  soutient  la  même  thèse  ;  Amaury 
Duval,  qui  condamne  l'allégorie  ;  Leclerc  Dupuy,  qui  proscrit  le  sujet 
antique,  le  système  idéal  et  réclame  du  sentiment,  du  clair  obscur  et  du 
coloris  '•  ;  elle  admire  la  vérité  d'imitation,  la  vérité  historique,  la  re- 

1.  Rapport  sur  les  envois  de  Rome,  1812  et  1814  (Arch.  de  l'inst.). 

2.  A  la  séance  du  8  floréal  XII,  lecture  est  faite  d'une  lettre  de  Dcnon  qui  proleste  contre  les 
entraves  du  costume,  et  demande  que  la  statue  de  Bonaparte  pour  le  Corps  législatif  représente 
le  héros  nu:  La  classe  arrête  «  qu'il  sera  écrit  au  Directeur  général  pour  le  féliciter  d'avoir 
attaqué  un  préjugé  qui  a  été  funeste  à  l'art  et  qui  lui  oppose  encore  aujourd'hui  beaucoup  d'obs- 
tacles »  (Arch.  de  1  Inst.).  —  Le  15  floréal.  Visconti  écrit  à  Denon  :  «  La  classe  des  Beaux- Arts 
de  l'Institut  national,  en  accordant  son  suffrage  solennel  aux  principes  que  vous  avez  avancés,  les 
a  déjà  appujrés  de  la  plus  grande  autorité  qui  pût  les  consacrer  aux  yeux  de  l'Europe.  »  —  Cf. 
Rapport  du  Jury  décennal:  Approbation  de  la  nudité  dans  les  statues  du  Poussin  par  Julien 
et  de  Napoléon  par  Chaudet. 

3.  Rapport  de  1808. 

4.  Adresse  au  gouvernement  rédigée  à  la  séance  du  6  mai  1809. 

5.  Demande  do  moulages  d'antiques  adressée  au  gouvernement  (séance  du  20  frim.  VII);  — 
Demande  analogue  (séance  du  8  nov.  1806).  —  Rapport  de  Visconti  (séance  du  3  déc.  1808) 
concluant  à  la  mise  entre  les  mains  des  élèves  de  reproductions  de  vases  antiques.  ^  Rapport  sur 
les  envois  de  Rome  de  1808.  —  Rapport  à  Napoléon,  1808. 

6.  Pétition  au  Directoire  contre  le  projet  «  de  déplacement  des  monuments  de  Rome  ».  —  Leltre 
de  la  IV«  classe  au  Ministre  de  l'Inténeur,  du  27  octodre  1813  (Arch.  de  l'inst.)  —  Notice  des 
travaux  de  la  IV*  classe  (vendém.  XII).  —  Rapport  de  1808. 

7.  Jury  décennal.  Rapports,  articles  Girodet,  Prud  lion.  —  Rapport  de  1808. 

8.  Jury  décennal,  Rapport,  début. 

9.  Rapport  de  1808. 

10.  On  ht  au  procès- verbal  de  la  séance  du  2  août  1806,  après  mention  de  la  lecture  du  mé- 
moire de  Vien:  Idées  sur  l'étude  de  la  peinture:  «  I^  classe,  voulant  consacrer  le  plaisir 
qu'elle  a  éprouvé  à  entendre  son  patriarche  développer  par  écrit  les  excellents  principes  qu'il  a 
mis  en  pratique  et  enseignés,  arrête  que  le  mémoire  sera  relu  chaque  année  une  fois.  »  —  Le 
mémoire  d'Amaury  Duval  fut  jugé  par  Denon,  Méhul,  Vincent,  Heurtier,  Dufourny,  Visconti; 
celui  d*£m.  David  par  Pajou,  Moitte,  Julien,  Lcblond,  Mongez,  Vincent,  Vien  (Arch.  de  llnst.). 
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cherche  de  la.  couleur  locale^  ;  elle  repousse  Tintroduction  du  nu  dans 
les  sujets  historiques,  quand  il  »  blesse  les  convenances  »  et,  dans  une 
circonstance  solennelle,  elle  préfère  au  «  style  héroïque  »  le  costume  mo- 
derne'; restituant  d'autre  part  ses  droits  à  Texécution  dédaignée  par  les 
•idéalistes,  elle  critique  la  séclieresse  du  dessin,  la  dureté  des  contours, 
les  lumières  crues  et  les  ombres  noires  à  frontières  «  tranchées  »  ;  elle 
encourage  la  poursuite  de  TefTet  et  le  souci  de  la  couleur,  condamne  les 
«  teintes  pâles  »,  «  égales  »  et  <(  monotones  »,  et  souhaite  un  coloris 
«  vrai  »,  «  dégradé  »,  «  animé  et  varié  »,  un  «  faire  »  où  il  y  ait  de  l'esprit 
et  du  sentiment,  une  peinture  large  et  «  grasse'  ».  A  un  autre  point  de 
vue  enfin,  elle  affirme  les  aptitudes  artistiques  de  la  France  et  le  mérite 
d'œuvres  issues  de  son  activité  originale,  telle  que  les  sculptures  de  notre 
Renaissance  ^. 

Ainsi,  rinfluence  dont  disposait  la  IV"  classe  de  Flnstitut  ne  fut  pas 
mise  au  service  exclusif  de  Tune  ou  de  l'autre  des  deux  thèses  esthétiques 
rivales.  Nous  attribuons  cette  complexité  de  vues  à  la  présence  dans  la 
société  d'artistes  qui  n'avaient  pas  suivi  David  dans  son  exagération  des 
tendances  de  Yien  et  n'étaient  pas  entièrement  devenus  Romains  et 
Grecs:  tels  Vincent,  Regnault,  Ménageot,  qui  prirent  une  part  active  aux 
travaux  et  purent  faire  prédominer  leurs  idées,  sans  même  avoir  à  com-r 
battre  David,  maintenu  à  l'écart.  Néanmoins,  d'une  manière  générale,  la 
classe  tendait  plutôt  vers  1'  «  idéal  »  et  l'antique  que  vers  le  réalisme  et 
le  moderne. 

Sous  ce  rapport,  bien  qu'il  faille  y  faire  la  part  des  jalousies  person^ 
nelles  et  des  intrigues  de  coterie,  les  scrutins  d'élections  ne  laissent  pas 
de  fournir  des  indications  précieuses  sur  les  tendances  de  la  IV  classe  et 
de  ses  sections  spéciales.  En  voici  le  détail,  tel  que  nous  l'avons  relevé 
dans  les  procès-verbaux  des  séances. 

Pour  \r peinture,  le  premier  fauteuil  à  pourvoir  d'un  titulaire  fut  celui 
de  Vien,  vacant  en  1809*.  La  section  de  peinture  (David,  Van  Spaendonck, 


—  Gf.  Rapport  sur  les  envois  de  Rome  (séances  du  17  janv.   i807  ;  du  16  sept.  1809).  — 
Notice  sur  les  travaux  de  la  classe,  1806.  —  Jury  décennal,  Rapports, 

1.  Jury  décennal,  Rapport,  art.  Vernet,  Girodei. 

2.  Jury  décennal,  Rapport,  article  sur  les  Sahines.  ^-  Dans  la  séance  du  9  frim.  XIV,  la 
classe,  consultée  sur  le  choix  du  costume  d'une  statue  de  Napoléon,  propose  le  costume  impérial. 

3.  Jury  décennal,  Rapports,  ariicies  Garnier,  Girodet,  Prud'hon.  etc.  —  Rapport  de  1808. 

—  Rapports  sur  les  émois  de  Rome,  1807.  1808.  1811,  1812,  1814  (Arch.  de  l'Inst.). 

4.  Èapport  de  1808.  —  Pétition  au  Min.  de  l'Intérieur    en  faveur  de  la  conservation  des 
sculptures  de  la  fontaine  des  Innocents. 

5.  Nous  ne  parlons  pas  du  choix  des  membres  artistes  de  la  III"   classe  en  1 795,  car  il  fut 
Toéuvre  personnelle  de  David,  Van  Spaendonck,  Pajou,  Houdon,  Gondoin  et  Peyre. 
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Vincent,  Regnault,  Taunay'i  dressa  nne  liste  de  présentation  assez  peu 
classique,  inscrivant  dans  Tordre  suivant  :  Pm^Thon,  Gro$^  Girodei, 
Méfiageoi,  Gfrard,  La  classe  ajouta  par  ordre  alphabétique:  Berthélemy, 
Gautherot,  Gtiérin,  Lagrenée  jeune,  Li'barbier  [aine,  Lenionnier,  Ltthière, 
Meynier,  Peyron,  Robin,  Taillasson.  Le  scrutin  définitif,  après  un  premier 
tour  sans  résultat,  répartit  les  voix  comme  suit*:  Ménageot,  43  voix  ; 
Gérard,  10  ;  Berthélemy,  2.  En  1812,  il  y  avait  lieu  de  remplacer  Facteur 
Monvel  décédé  par  un  peintre.  La  liste  de  la  section  présenta  :  Gérard, 
Girodei,  Gros,  Guérin,  Prud'hon  dans  Tordre  alphabétique;  la  classe 
Taccrut  des  noms  de  Lagrenée  père,  Lebarbier  aîné,  Meynier,  Peyron, 
Thévenin,  Vemet;  le  scrutin  d'élection'  donna  à:  Gérard,  25  voix;  à 
Girodet,  2;  à  Gros,  i.  En  1815,  il  fallut  compléter  la  section  de  peinture 
au  chiffre  fixé  par  le  décret  du  25  avril  1815.  Pour  le  premier  des  nou- 
veaux sièges,  la  section  de  peinture  désigna:  Girodet,  Gros,  Guérin, 
Meynier,  Vernet  et  Prud'hon;  la  classe  accepta  en  outre  Lemonnier, 
Sermigéli,  Thévenin,  Bidault,  Robert-Lefèvre^  Valenciennes,  Van  Loo 
(César),  Van  Dael ;  Girodet  fut  élu  à  la  majorité  absolue'.  Pour  les  pre- 
mière et  deuxième  places  la  section  présenta  Gros,  Guérin,  Prud'hon, 
Meynier,  Vernet,  Bidault;  la  classe  adopta  la  liste  additionnelle  précédente 
augmentée  de  hemame;  Gros  et  Guérin  furent  élus*.  Enfin,  pour  les  deux 
derniers  fauteuils,  la  liste  de  la  section  présenta  Prud'hon,  Meynier, 
Vernet,  Bidault,  Serangéli,  hemame  et  le  scrutin  proclama  Vernet  et 
Meynier*.  On  remarquera  Tinsistance  de  la  section  de  peinture  à  soutenir 
la  candidature  de  Prud'hon*,  pourtant  si  différent  de  ses  électeurs  et 
-Tégale  obstination  de  la  classe  à  le  repousser.  Une  observation  analogue 
doit  être  faite  pour  Gros,  qui  fut  plus  heureux  que  Prud'hon,  bien  que 
dans  son  genre  il  fût  lui  aussi  un  original.  Il  y  eut  donc  des  velléités  de 
libéralisme. 

La  section  de  sculpture  n'eut  que  quatre  occasions  de  procéder  à  des 
élections.  La  première,  en  1805,  devait  donner  un  successeur  à  Julien. 
La  section  présenta  Giraud,  Chaudet,  Lemot,  Bridan  père,  Gois  père, 
Cartellier;  la  classe  ajouta  Boichot,  Lecomte,  Masson,  Foucou,  Monot, 
Biaise  ;  le  scrutin  définitif  donna  15  voix  à  Chaudet,  contre  9  à  Lecomte 


1.  Séances  du  15  et  du  22  avril  1809  (Arch.  de  Tlnst). 

2.  Séances  du  29  fév.  et  du  7  mars  1812  (Arch.  de  1  Inst.). 

3.  Séances  du  13  et  du  20  mai  1815. 

4.  Séances  du  20  et  du  27  mai  1815. 

5.  Séances  du  27  mai  et  du  3  juin  1815. 

6.  Si  l'on  en  croit  Miette  de  ViUars  (^Mémoires,  p.  175),  des  membres  de  llnstilut  auraient 
reproché  à  Pmd'hon  de  «  faire  rond  ». 
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et  1  bulletin  blanc*.  En  1809,  pour  remplacer  Pajou,  la  section  propose 
Gois  père,  Lecomie,  Lemoi,  Carlellier,  Boichot,  auxquels  la  classe  adjoint 
Ramey,  Stouf,  Foucou,  Delaistre,  Clodion.  Le  scrutin*  donne  à  Lemot, 
14  voix  ^  à  Cartellier,  5;  à  Gois  père,  3;  à  Lecomte,  2;  à  Delaistre,  1, 

—  En  1810,  pour  la  succession  de  Chaudet,  la  section  présente  Cartellier, 
Lecomte,  Gois,  Ramey,  Clodion;  la  classe  ajoute  Delaistre,  Stouf,  Esper- 
cieux,  Foucou,  Boichot,  et  elle  répartit  ses  voix  de  la  façon  suivante': 
Cartellier,  13  voix;  Lecomte,  6;  Delaistre,  2;6ois,  1  ;  Ramey,  1. —  Enfin, 
moins  d  un  mois  plus  tard,  pour  le  siège  de  Moitié,  la  section  choisit 
Lecomte,  Gotspère,  Ramey,  Clodion;  la  liste  additionnelle  de  la  classe 
énumère  Delaistre,  Dumont,  Foucou,  Stouf,  Boichot,  Bridan,  et  le  scrutin 
annonce^:  Lecomte,  14  voix;  Ramey,  10  ;  Gois  père,  1  ;  Clodion,  1. 

L*inventaire  des  élections  à' architectes  nous  fournit  les  renseignements 
suivants.  En  l'an  YII,  pour  remplacer  Dewailly,  llnstitut  entier  participe 
au  scrutin  qui  donne':  à  Chalgrin,  147  voix;  à  Antoine,  HÎ  ;  à  Le- 
grand,  96.  — La  même  année  (calendrier  révolutionnaire),  pour  le  siège  de 
Boullée,  les  votes  se  répartissent  entre':  Antoine,  162  voix;  Legrand,  150  ; 
Rondelet^  126.  —  En  l'an  X,  nouvelle  élection  pour  donner  un  successeur 
à  Antoine;  elledésigne^:  Heurtier,  213  voix;  Célérier,  144;  Rondelet,  144. 

—  En  1811,  pour  le  siège  de  Chalgrin,  la  section  présente  Percier, 
Fontaine,  Rondelet,  Célérier,  Brongniart,  Molinos;  la  classe  ajoute  de 
Bonrge,  Durand,  Poyet,  Rousseau,  Vaudoyer;  le  scrutin  final  désigne 
Percier  par  24  voix  sur  26*.  —  Un  mois  plus  tard,  c'est  le  fauteuil  de 
Raymond,  qui  devient  vacant.  La  section  propose  Fontaine,  Rondelet, 
Célérier,  Brongniart,  Molinos;  la  liste  supplémentaire  de  la  classe  adjoint 
de  Bourge,  Durand,  Poyet,  Rousseau;  le  scrutin  proclame  Fontaine  à 
l'unanimité*.  —  En  1815,  pour  mettre  la  section  d'architecture  sur  le  pied 
fixé  par  le  décret  de  réorganisation  de  la  IV®  classe,  on  pourvoit  à  deux 
sièges.  Pour  le  premier,  la  liste  de  présentation  de  la  section  énumère 
Rondelet,  Bonnard,  Thibault,  Poyet,  Vaudoyer;  celle  de  la  classe  ajoute 


1.  Séance  du  2  nIvAse  XIII.  Il  y  eut  3  scrutins,  que  nous  reproduisons  dans  l'ordre  de  leurs 
tours,  l'^tour:  Giraud,  4  voix;  Chaudet,  8;  Lemot,  8;  Bridan,  1  ;  Gois  père,  1;  Cartellier,  3. 
—  2*>tour:  Giraud,  3  voix;  Cbaudel,  10;  Lemot,  10;  Bridan,  1;  Gois,  1.  —  3"  tour:  Chaudet, 
15  voix;  Lemot,  9;  1  bulletin  blanc. 

2.  Séance  du  3  juin  1809. 

3.  Séance  du  19  mai  1810. 

4.  Séance  du  16  juin  1810. 

5.  Séance  du  13  frimaire  VII. 
6    Séance  du  23  ventôse  VII. 

7.  Séance  du  23  vendémiaire  X. 

8.  Séances  des  9  et  16  février  1811. 

9.  Séances  des  2  et  9  mars  1811. 

25 
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Viel,  Damemie,  Labarire,  Molihos,  Baraghttey;  le  scrutin  désigne  Roti" 
delet\  Pour  le  second  fauteuil,  les  candidatures  soutenues  par  la  section 
sont  celles  de  Bonnard,  Poyet,  Vaudoyet*,  Viel,  Labarre,  La  classe  dresse 
une  liste  additionnelle  de  Damesme,  Molinos,  Baraghuey,  Baltard, 
Durand,  et  désigne  Bonnard*. 

Pour  la  gravure,  la  classe  n'eut  qu'une  occasion  de  manifester  son 
appréciation  des  artistes  contemporains;  ce  fut  en  1806,  à  la  mort  de 
Desmarets,  le  scrutin  donna  à  Dtwivier  14  voix,  à  Droz  5,  à  Dupré  aîné 
2,  à  Galle  aîné  2,  à  Andrieux  1  et  à  Gatteaux  1  voix'. 

En  181S,  enfin,  il  fallut  constituer  la  section  iï histoire  et  de  théorie  des 
Beaux-Arts,  Denon  et  Visconti  on  furent  les  premiers  membres  et  propo- 
sèrent, pour  Tun  des  deux  sièges  à  pourvoir*  :  Mongez,  Quatremère  de 
Quincy,  Emeric  David,  Choron,  Pfme,  Alexandre  Lenoir  ;  la  classe  ajouta 
les  noms  de  Castellan  et  de  Landon  et  se  décida  pour  Castellan^.  Pour  la 
quatrième  place  la  liste  de  la  section  désigna  Emeric  David,  Choron, 
Perne,  Lenoir,  Landoji,  Ponce  ;  celle  de  la  classe  l'augmenta  des  noms  de 
Thibault  et  de  Desnoyers;  le  scrutin  se  prononça  en  faveur  de  Thibault*. 

En  d'autres  circonstances,  la  lY®  classe  pouvait  encore  influencer  sur 
la  réputation  des  artistes  contemporains.  Ainsi,  elle  comptait  au  nombre 
de  ses  attributions  le  droit  de  présenter  au  gouvernement  des  candidats  au 
professorat  de  Técolc  des  Beaux-Arts  et  à  la  direction  de  l'Académie  de 
France  à  Rome.  Or  le  dénombrement  du  personnel  enseignant  recruté 
sous  ce  régime  relève  les  noms  de  huit  membres  de  l'Institut  :  Dufoumy, 
Houdon,  Dejoux,  Regtuiult,  Roland,  Moitte,  Chaude t,  Lemot^  et  de  sept 
artistes  non  agrégés  à  la  compagnie,  du  moins  lors  de  leur  nomination  : 
Rondelet,  Berthélemy,  Boizot,  Dandrillon,  Stouf,  Gérard^,  Valenciennes. 
En  ce  qui  concerne  le  directorat  de  Rome,  la  classe  proposa  en  1807  pour 
la  succession  de  Suvée  :  Lethière,  Taunay,  Lemonnier* ;  en  181S,  pour 
celle  de  Lelhière,  Thévenin,  Paris,  Vincent  {qu\  déclina  toute  candidature) 
et  Guérin  *^. 


1.  Séances  des  13  ci  20  mai  1815. 

2.  Séances  des  20  et  27  mai  1815. 

3.  Séance  du  10  mai  1806. 

4.  Un  fauteuil  fut  réservé  au  comédien  Grandménil,  que  l'organisation  primitive  de  l'Institut 
y  avait  introduit  et  qu'on  ne  savait  où  placer. 

5.  Séances  des  13  et  20  mai  1815. 

6.  Séances  des  20  et  27  mai  1815. 

7.  Nous  les  énumérons  dans  l'ordre  de  leur  nomination. 

8.  Gérard  fut  nommé  professeur  le  5  avril  1811  et  de  l'Institut  le  7  mars  1812. 

9.  Séance  du  7  mars  1807. 
10.   Séance  du  9  déc.  1815. 
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Enfin,  à  plusieurs  reprises,  la  classe  reçut  mission  officielle  de  juger 
des  œuvres  contemporaines  et  de  décerner  des  récompenses.  Sans  parler 
des  sentences  rendues  sur  des  œuvres  déterminées  ou  dans  des  cas  parti- 
culiers, deux  décisions  générales  et  solennelles  furent  provoquées  par  le. 
gouvernement. 

En  1808,  rinstitut  présenta  à  TEmpereurun  Tableau  général  de  rétat 
des  sciences,  des  lettres  et  des  arts  depuis  1789,  rédigé  pour  chacune  des  sec-. 
tions  spéciales  par  le  secrétaire  de  la  classe.  Prononçant  sur  la  marche  de 
Tart  et  sur  le  mérite  des  artistes,  le  rapport  de  la  IV*  classe  déclara  qu*en 
1808  la  peinture  était  dans  le  même  état  qu'en  1789,  la  sculpture  en  pro- 
grès, mais  Tarchitecture  en  retard.  Les  artistes  gratifiés  des  plus  grands 
éloges  furent  parmi  les  peintres  :  Gérard,  Guérin,  Isabet/,  Meynier, 
PrticFhon,  Tatinay,  Garnier,  Bidault  ;  puis  Girodet,  Gros,  Valenciennes, 
Vincent,  Regnaîilt;  David  fut  sacrifié,  presque  omis  ;  parmi  les  sculpteurs, 
Chaudet  et  Moitte  furent  les  mieux  traités,  puis  Cartellier.  Des  apprécia- 
tions favorables,  mais  sans  conséquences,  furent  portées  sur  les  plus 
en  vue  des  artistes  secondaires. 

En  1810,  rinstitut  fut  appelé  à  procéder  à  la  plus  retentissante  des 
distributions  de  prix  de  l'époque,  celle  des  Prix  décennaux^hc  Jury  était 
composé  des  présidents  et  secrétaires  en  exercice  à  cette  date,  c'est-à- 
dire,  pour  la  classe  des  Beaux-Arts,  de  Vincent  et  de  Le  Breton.  Ses  con- 
clusions furent  soumises  à  Texamcn  d'une  commission  dont  firent  partie 
Ménageot,  Cartellier,  Peijre,  Duvivier  et  Gossec:  la  rédaction  du  rapport 
fut  confiée  a  Cartellier. 

Le  Jury  se  montra  sévère,  injuste  même  à  l'égard  de  David,  car  l'hosti- 
lité éclate  en  maint  endroit  de  la  critique.  Plus  équitable,  la  commission 
proposa  à  la  classe  une  revision  au  moins  partielle  de  la  sentence  qui, 
dit-elle,  «  aurait  pu  donner  plus  d'extension  aux  éloges  qu'à  la  critique, 
en  considérant  que  dans  ce  bel  ouvrage  (les  Sabines)  la  somme  des  beautés 
à  admirer  l'emporte  de  beaucoup  sur  ce  qu'il  peut  laisser  à  désirer  ».  La 
classe  n'adhéra  à  cette  opinion  que  par  13  voix  sur  23.  Une  appréciation 
laudative,  mais  mélangée  de  critique,  surtout  dans  le  rapport  du  Jury, 
fut  le  lot  de  Guérin  ei  de  Gérard;  Girodet,  Prud*hon,  Gros,  Meynier,  Ver- 
net,  Thévenin,  obtinrent  des  témoignages  d'estime  du  Jury  et  surtout  de 
la  commission  qui  manifesta  des  sentiments  de  vive  admiration  a  l'égard 
de  Prud'hon  et  de  Gros.  L'éloge  de  ces  deux  artistes  fut  ratifié  par  la 
classe,  à  raison  de  21  voix  pour  le  premier  et  de  20  pour  le  second  *.  Parmi 

1.  Cf.  le  tableau  inséré  à  la  (in  du  chapitre. 

2.  Le  Jurjr  vante  «  1  énergie...  l'accent  d'inspiration  et  de  chaleur...  l'originalité,  la  richesse 
de  couleur  »  manifestés  par  Prud'hon  dans  son  tableau  de  la  Vengeance  divine,  etc..  La  com- 
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les  sculpteurs,  ce  fut  à  Chaudet  et  à  Lemot  que  le  Jut^  et  la  Commis- 
sion accordèrent  la  palme,  d  accord  avec  la  classe  qui  ratifia  cette  déci- 
sion à  l'unanimité.  Puis  vinrent  dans  l'ordre  des  suffrages  des  juges,  Julien, 
Moitié,  Roland,  Cartellier,  Dejoux,  Boizot.  Les  architectes  couronnés 
furent  Perciei'  et  Fontaine,  que  le  Jury  et  surtout  la  classe  défendirent 
contre  les  critiques  adressées  à  leur  Œuvi*e  de  la  place  du  Carrousel.  Les 
mentions  furent  accordées  à  Chalgrin,  de  Beaumont  et  Célcrier.  Le  Jury, 
la  Commission  et  la  classe  à  l'unanimité  décernèrent  le  prix  de  gravure  à 
Bervic,  et  des  mentions  à  Desnoyers,  Tardieu,  Girardet,  Blot,  Morel,  Bes-- 
son,  Audouin,  Le  prix  de  gravure  en  médailles  fut  partagé  entre  feu 
Rambert'Dumarest  et  Galle,  avec  mention  très  honorable  pour  Andrieu; 
celui  de  gravure  en  pierres  fines  fut  attribué  à  Jeuffroy. 

En  somme,  Tattribution  des  prix  et  les  considérants  des  sentences 
témoignent  d'une  impartialité  relative,  car,  au  déni  de  justice  dont  fut 
victime  le  chef  du  classicisme  antiquaire,  s'oppose  la  solennelle  consécra- 
tion du  génie  des  deux  grands  maîtres  d'alors,  du  peintre  poète  et  du 
peintre  coloriste.  Ainsi  se  vérifie  ce  que  nous  disions  en  commençant  du 
caractère  mixte,  voire  même  contradictoire  du  rôle  esthétique  de  la 
IV*  classe  de  l'Institut  de  France. 


mission  renchérit;  eUe  félicite  l'artiste  pour  «  l'originalité  et  la  physionomie  qui  distinguent  parti- 
culièrement ses  ouvrages. . .  et  elle  estime  que  le  tableau  soumis  à  son  examen  est  «  un  des  oeaux 
qui  aient  paru  aux  expositions  ».  —  Pour  Gros,  le  Jury  est  un  peu  plus  réservé  et  formule  quel- 

Î[ucs  critiques  sur  le  dessin;  en  revanche,  il  loue  «la  vigueur  de  son  talent. . .  la  hardiesse,  la 
ougue,  l'éclat  de  son  pinceau,  l'animation  de  son  dessin  »  et  admire  c  les  effets  puissants  »  qu'il 
en  obtient.  La  Commission  est  tout  à  la  louange  ;  elle  salue  dans  l'artiste  un  peintre  «  vraiment 
coloriste  »  et  dans  sa  Peste  de  Jaffa  une  «  magnifique  composition,  un  coloris  chaud  »... 
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LISTB   DBS   PRESIDENTS    ET   VICB-PRBSIDBNTS    DE    LA   QUATRIEME   CLASSE    DE    L  INSTITUT, 

DE   1803   A    1815  ^ 


1803  (an  XI  19  germinal-vendémiaire  XII) 1   v  P    J^^^^  ' 

1803-1804  (vendémiaire  Xll-vendémiaire  XIIÏ) |   ^  ^  ^^^^^' 

ÎP        Méhul 
\  P   //     /• 

1806 \l-       î"'.''"""- 

f   V.-P.  Pajou, 

1807 S    P-       ^J'J'"'- 

(   V,-P.  Servie. 

J  Jusqu'au  19  novembre  1808  *) P.       Servie, 

*^®*  \ V.-P.  Vincent. 

1809 ^         Vincent. 

\  Démissionnaire  pour  raison  de  santé V.-P.  Grétry. 

Dufoumy. 

1810 !    VP^Î^""?^- 

(   V.-P.  Vtsconlt. 

1811  i  **•        Visconli. 

l  V.-P.  Van  Spaendonck. 

.j..^  l  P.       Van  Spaendonck. 

\  V.-P.  Gossec. 
i  p.       Ménageât. 
{  V.-P.  Taunay. 

1814 1 P-       Taunay. 

f  Démissionnaire  pour  raison  de  santé V.-P.  Gondoin. 

Lecomte. 

-g- g  (P.       Lecomte, 

V.-P.  Percier. 

1.  Le  vice-président  devenait  de  droit,  l'année  suivante,  président  de  la  classe. 

2.  Le  président  de  la  1V«  classe  devait  prendre  part  au  jugement  du  concours  des  prii  décen- 
naux. Bervic,  concurrent,  démissionna  de  ses  fonctions  présidentielles  et  fut  remplacé  par  Vincent 

2ui,  normalement,  ne  devait  prendre  la  présidence  qu'en  janvier  1809.  —  Séance  du  19  novem- 
re  1808.  (Procès- verbaux  de  la  IV»  classe.) 
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ATTRIBUTION    DBS    PRIX   DECENNAUX 
PROPOSÉE    PAR    LA    CLASSE    DBS    BEAUX-ARTS    DE    l' INSTITUT  ^ 


Peinture. 

m 

Grand  prix  de  première  classe  à  Tauteur  du  meilleur  tableau  d'histoire. 

19  voix  contre  4.  Prix.  Girodet.  Scène  du  Déluge. 

_      '  ^    («  Mentions  les  plus  )  r^     . .  r      o  u-  ^ 

13         —         9.  !     ,  ^,      ^      [  David,  Les  Sabines. 

(     honorables.  »      ) 

21         —         2.  —  Guérin.  Phèdre  et  Hippolyte. 

21  voix —  A/eynicr.Télémaque  pressé  par  Mentor  de  quitter 

riie  de  Calypso. 

Grand  prix  de  première  classe  à  l'auteur  du  meilleur  tableau  représentant  un  sujet  honorable 

pour  le  caractère  national. 

20  voix  contre  1.  Prix.  David,  Le  tableau  du  Sacre. 

20  voix j  ,.,       ^        [  Gros,  La  peste  de  Jaffa. 

(        culière.  »         ) 

16  voix  contre  4.  —  Thévenin.  Le  passage  du  Mont  Saint-Bernard. 

17  —         2.  Mention  honorable.    Meynier,  Les  soldats  du  76«  de  ligne  retrouvant 

leurs  drapeaux  dans  l'arsenal  d'Insbriick. 

18  —         1.  —  Vernet,  L'Empereur  donnant  des  ordres  aux 

Maréchaux  d'Empire  le  matin  d'Austerlitz. 
20         —         1.  —  Girodet.  L'Empereur  recevant  les  clefs  de  ia 

ville  de  Vienne. 

Sculpture. 

Grand  prix  de  première  classe  à  Tauteur  du  meilleur  ouvrage  de  sculpture,  sujet  héroïque. . 

23  voix   sur  23.  Prix.  Chaudet.  Statue  de  l'Empereur  Napoléon.  Fron- 

ton de  la  cour  du  Louvre.  La  Poésie. 

««    («  Mentions  les  plus  )  ...      ^,  ,       ,    ,. 
23        —        23.  !     ,  .,      ^      [  Julien.  Statue  de  Poussm. 

(     honorables.  »      ) 

23        —        28.  —  ^ot'//f.  Fronton  de  la  cour  du  Louvre.  L'Histoire. 

23        —        23.  —  Roland.  Fronton  de  la  cour  du  Louvre.  La  Vic- 

toire et  la  Paix. 
16  voix  contre  5.  —  Cartellier.  La  Pudeur. 

22  voix   sur   22.  —  —        La  Gloire  distribuant  des  couronnes 

(colonnade  du  Louvre^. 

Grand  prix  de  première  classe  à  Tauteur  du  meilleur  ouvrage  de  sculpture  dont  le  sujet  sera 

puisé  dans  les  faits  mémorables  de  Thistoirc  de  France. 

23  voix  sur  23.  Prix.  Lemot.  Fronton  extérieur  de  la  colonnade  du 

Louvre. 

19  voix  contre  1.  Mention  honorable.    Dejoux.  Statue  de  Desaix. 

19         —         1 .  —  Boisât.  Sculptures  de  la  fontaine  du  Chàtelet. 

1.  D'après  les  procès- verbaux  des  séances  tenues  par  la  IV' classe,  les  4  et  18  août  et  le  l»*"  sep- 
tembre 1810.  (Arch.  de  l'inst.) 


ATTRIBUTION  DES  PRIX  DÉCENNAUX. 
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Architecture, 
Grand  prix  de  première  classe  à  l'auteur  du  plus  beau  monument  d'architecture. 

A  runanimilé.  .  Prix.  Percier  et  Fontaine,  Arc  de  triomphe  du  Car- 

rousel. 

4  «  Mention  extrême-)  ^,    ,    .     n,  r  i. 

—  .  .!  4  1.  i-       X        [  CAawrm.  Travaux  au  Luxembourg. 

(  mentdistmguee.  »  )         ^  ^ 

—  .  .      «  Mention  hono-     De  Beaumont,  Salle  d'assemblée  du  Tribunal. 

rable.  » 

—  .  .  —  Célérier,  Salle  du  théâtre  des  Variétés. 

Gravure, 

Grand  prix  de  deuxième  classe  aux  auteurs  des  trois  meilleurs  ouvrages  de  gravure  en 

taille-douce,  en  médailles  et  en  pierres  unes. 


A  Tunanimité 


13  voix  contre 
A  Tunanimité 


Gravure  en  taille-douce. 
Prix.  Servie,  Déjanire,  d*après  le  Guide. 


honorable.  » 
«  Mention  hono- 
rable. » 


4. 


a  Première  mention  i  _  (  Bélisaire,  d'après  Gérard. 

k^T.<.».KiA   «       j         °y     7  LabelleJardinière,  d'après  Raphaël. 

Tardieu,  L'archange  Saint  Michel,  d'après  Ra- 
phaël. 
Girardet,  Marcus  Sextus,  d'après  Guéri  n. 
Blot.  Serment  des  Horaces,  d'après  David. 
Morel,  Sainte  Cécile,  d'après  Raphaël. 
Besson,  Jupiter  et  Antiope,  d'après  Corrège. 
Audouin.  La  belle  Jardinière. 


Ex-acquo . 


i 


Gravure  en  médailles. 

Prix.  Feu  Ramberl-Dumarest,  Médailles  de  la  Paix 
d'Amiens,  de  l'Institut,  de  Poussin,  de  l'École 
de  Médecine. 

Prix.  Galle.  Médailles  pour  la  fête  du  Couronnement, 
pour  la  fête  donnée  par  la  ville  de  Paris  à 
cette  occasion,  pour  le  retour  d'Egypte  de 
Bonaparte,  pour  la  prise  de  Vienne  et  pour 
la  bataille  de  Pricdland. 


«  Mention  très  dis- 
tinguée. » 


Andrieu, 


A  l'unanimité. 


Prix. 


Gravure  en  pierres  fines, 
Jeuffroy, 


CHAPITRE  II. 


LA   PÉDAGOGIE  ARTISTIQUE, 


I. 

L'enseignement  artistique* 

L'héritage  du  xviii*  siècle.  —  Le  nouveau  régime  d'enseignement.  —  Les  Écoles  centrales. 
—  L'enseignement  libre.  —  L'École  nationale  des  Beaux-Arts  à.  Paris.  —  L'Académie  de 
France  à  Rome. 

Pour  sa  culture  artistique,  la  France  de  l'ancien  Régime  ne  posséda, 
jusque  vers  le  milieu  du  xviii*  siècle,  qu'un  enseignement  supérieur,  celui 
que  donnaient:  à  Paris,  depuis  1648,  V  Académie  royale  de  peinture  et  de 
sculpture^  depuis  1671,  V Ecole  d'architecture  ;  en  province,  des  écoles 
académiques  analogues'  ;  à  Rome  enfin,  depuis  1666,  V Académie  de 
France,  Le  xviii®  siècle  jeta  les  fondements  d'un  enseignement  secondaire 
et  spécial,  installant  dans  les  principales  villes  des  écoles  publiques  et 
gratuites  de  dessin,  les  unes  privées,  les  autres  municipales,  une  d'elles 
royale'.  Mais  il  n'alla  pas  jusqu'à  introduire  renseignement  primaire  du 
dessin  dans  les  maisons  d'instruction. 

La  pédagogie  organisée  par  ces  institutions  parait  avoir  été  routinière 
et  médiocre.  En  1791 ,  un  contemporain  qui  n'est  pas  suspect  de  hardiesses 
révolutionnaires  affirmait  la  nullité  de  l'enseignement  académique  à 
Paris.  Il  reprochait  aux  professeurs  de  pratiquer  une  «  manière  de  profes- 
sorat muette  et  passive  »,  qui  consistait  à  poser  le  modèle  pour  un  mois, 
à  surveiller  plutôt  qu'à  guider  les  élèves  et  à  borner  leur  action  au  juge- 

1.  Cf.  le  Catalogue  des  collections  de  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  de  M.  E.  Mûntz,  ses 
articles  sur  les  Collections  de  V Ecole,  sur  l'enseignement  académique  (Gaz.  des  Beaux-Arts). 

2.  A  Toulouse,  Nancy,  Marseille,  Bordeaux,  Rouen,  Reims,  Dijon,  Metz,  Clermont-Ferrand, 
Amiens,  Valenciennes»  Montpellier. 

3.  U  y  eut  des  écoles  de  dessin  à  Poitiers,  depuis  1724;  à  Tours  (1748);  à  Rouen  (1760), 
(fondation  de  J.-B.  Descamps) ;  à  Grenoble  (1763);  à  Paris  (1766),  (fondation  de ^ac A e/i>r, 
qui  en  1776  devint  institution  royale);  ^Marseille  (1771);  à  Vienne  (1775);  à  Cambrai 
(1782);  à  Valenciennes  (1785),  etc. 


LES  ÉCOLES  CENTRALES.  20! 

ment  des  concours*.  D'une  manière  générale  l'enseignement  retardait 
sur  le  courant  esthétique  contemporain.  Ainsi,  Quatremère  reproche  à 
FAcadémie  de  négliger  l'étude  d'après  l'antique*.  En  province,  la  plupart 
des  écoles  n'avaient  pas  les  moyens  de  se  constituer  une  collection  d'an- 
tiques et  elles  exerçaient  leurs  élèves  d'après  le  modèle  vivant  et  surtout 
d'après  des  reproductions  d'œuvres  des  maîtres  italiens  ou  français,  même 
du  xvni"  siècle  ^  Quelques-unes  cependant,  celle  de  Dijon  par  exemple, 
avaient  réuni  des  moulages  ou  des  copies  d'après  les  plus  célèbres  statues^. 
A  l'école  de  Paris,  c'est  l'étude  de  la  sculpture  qui  prêtait  le  plus  à  la 
critique,  car  elle  était  subordonnée  à  celle  de  la  peinture  et  réduite  à  la 
composition  et  à  la  pratique  exclusives  du  bas-relief*. 

Au  milieu  du  xvin'  siècle,  l'insutBsance  notoire  de  la  pédagogie  aca- 
démique amena  la  création  d'un  enseignement  supérieur  de  l'art,  indé- 
pendant de  celui  que  continuaient  de  distribuer  les  académiciens,  devenus 
plus  soucieux  de  leurs  privilèges  honorifiques  que  de  leurs  devoirs  pro- 
fessoraux. L'année  1749  vit  s'ouvrir  V École  royale  des  élèves  protégés^, 
sorte  de  vestibule  de  l'académie  de  France  à  Rome  où  six  lauréats  des 
grands  prix  s'exerçaient  sous  la  direction  d'un  artiste  «  gouverneur  »  et 
suivaient  un  cours  de  belles-lettres  et  d'histoire.  Supprimée  en  1775  par 
suite  des  intrigues  de  l'Académie  jalouse,  elle  fut  rétablie  deux  ans  plus 
tard  sur  un  plan  inférieur  et  végéta  jusqu'en  1790.  11  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  l'ancien  Régime  transmettait  au  nouveau  le  principe  et 
l'exemple  d'un  enseignement  artistique  spécialisé,  indépendant  du  corps 
académique, 

La  Révolution  détruisit  les  académies  et  les  maîtrises.  Mais  elle  laissa 
subsister  en  fait  sinon  en  droit  et  provisoirement,  l'ancien  système  de 
pédagogie  artistique  \  En  1795,  la  loi  du  3  brumaire  IV  maintint  le 
principe  des  écoles  spéciales  artistiques*.  En  même  temps  elle  instituait 


1.  Quatremère  de  Quincy,  Considérations  sur  les  arts  du  dessin. 

2.  A  la  fin  du  xviii"  siècle,  les  élèves  s'insurgent  presque  pour  obtenir  Tétude  d'après  l'an- 
tique. 

3.  Cf.  le  programme  des  cours  de  l'Ecole  centrale  de  l'Aude  en  l'an  VI. 

4.  Cf.  ch.  des  Musées. 

5.  Cf.  les  critiques  très  judicieuses,  formulées  par  Em.  David  (^Art  statuaire^  p.  478)  et  par 
Le  Breton  {Notice  de  vendém.  XIV  et  de  1806). 

6.  Cf.  le  livre  que  M.  L.  Courajod  a  consacré  à  cette  institution,  l'Ecole  des  élèves  protégés^ 
Paris.  1874.  in-8. 

7.  L'Ecole  spéciale  d'architecture  dut  plus  spécialement  sa  conservation  au  dévouement  de 
David  Leroy  qui.  avec  le  concours  de  quelques  académiciens,  maintint  les  cours  et  paya  de  ses 
deniers  les  médailles  d'encouragement.  (Cf.  Thomas  de  Thumon,  Mémoire  pour  l'Acad.  darchit.) 

8.  Titre  III,  Ecoles  spéciales,  u  II  y  aura  dans  la  république  des  écoles  consacrées  spécialement 
à  Ictude...  de  la  peinture,  de  la  sculpture  et  de  l'architecture.  » 
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dans  les  Écoles  centrales  ([u' elle  créait,  des  cours  de  dessin  \  qui  semblent 
avoir  élé  suivis  avec  empressement  et  professés  avec  régularité  *.  Nous 
devons  une  mention  particulière  à  celui  que  comportait  le  programme 
de  TEcole  centrale  des  Travaux  publics  et  qui  poussait  fort  loin  rensei- 
gnement de  Tarchitecture  \  Ces  écoles  souffrirent  trop  souvent  du  manque 
de  modèles.  C'est  en  vain  qu'elles  faisaient  appel  au  gouvernement,  que 
sa  détresse  empêchait  de  réaliser  son  projet  de  leur  envoyer  des  mou- 
lages *.  Quelques-unes  cependant  purent  faire  les  frais  d'acquisition  de 
plâtres  et  de  gravures  *.  Comme  bien  l'on  pense,  les  traditions  acadé- 
miques persistèrent  dans  leur  pédagogie,  qui  semble  avoir  échappé  à 
l'influence  de  la  doctrine  davidienne  *. 

La  loi  du  li  floréal  X,  organique  de  llnstruction  publique,  ramena 
l'ancien  régime  de  la  pédagogie  artistique,  sauf  qu'elle  maintint,  au  moins 
en  apparence,  l'enseignement  primaire  du  dessin  établi  par  la  Révolution; 
les  programmes  des  lycées,  qui  remplacèrent  les  Écoles  centrales  suppri- 
mées, firent  en  effet  une  place,  mais  infime,  à  l'étude  du  dessin  \ 

Cependant  l'établissement  des  Ecoles  centrales  n'avait  pas  supprimé 
les  écoles  d'art:  les  unes  qui  s'étaient  maintenues  continuèrent  leur  en- 
seignement*, d'autres,  après  une  fermeture  plus  ou  moins  prolongée,  se 

i.  Ils  furent  favorablement  accueillis  des  contemporains.  -*  P.-F.  Lacroix,  faisant  en  l'an  IX 
l'apologie  des  Ecoles  centrales,  écrit:  «  En  réunissant  l'étude  des  sciences  avec  celle  du  dessin, 
qui  sert  de  base  à  un  grand  nombre  d'arts  et  qui  est  si  propre  à  développer  en  nous  le  sentiment 
du  beau,  on  n'a  fait  que  se  conformer  aux  progrès  des  lumières.  » 

2.  A  l'école  de  Soissons,  en  l'an  VI,  le  cours  de  dessin  était  fréquenté  par  20  élèves  sur  un 
total  de  42  ;  à  Montpellier,  on  l'an  VI,  il  comptait  60  élèves  sur  un  total  de  330*  A  TEcolo  cen« 
traie  de  l'Oise,  le  cours  avait  Heu  tous  les  deux  jours  vers  midi.  A  Paris,  en  l'an  V,  à  la  distri- 
bution solennelle  des  prix  aux  Ecoles  centrales  de  la  Seine,  les  dessins  des  élèves  primés  sont 
exposés  dans  la  salle  et  les  élèves  couronnés  par  Vien.  Les  professeurs  sont  Vincent,  Regnault, 
Moreau  le  jeune. 

3.  Sa  mesure  nous  est  donnée  par  le  programme  des  cours  de  Ballard,  par  les  Leçons  de 
Durand  et  par  les  projets  publiés  des  élèves. 

4.  Cf.  Décade,  t.  X,  p.  235;  t.  XX,  p.  312. 

5.  Telle  l'Ecole  centrale  du  Jura.  En  province  comme  k  Paris,  l'enseignement  de  l'art  ne  se 
maintint  que  grâce  au  dévouement  de  quelques  artistes.  Un  des  plus  beaux  exemples  est  celui  du 
peintre  Jean  Suau  qui,  professeur  à  l'académie  de  Toulouse  lors  de  la  suppression  des  académies, 
devint  professeur  à  l'école  centrale  et  partagea  avec  ses  anciens  collègues  son  traitement,  pour 
assurer  la  continuité  de  l'enseignement  artistique. 

6.  Ainsi,  en  l'an  VI,  les  élèves  de  Técole  centrale  de  TAude  font  des  académies  d'après  Bou- 
cher, Bouchardon,  etc.,  des  tètes  d'après  Raphaël,  Guido  Reni,  Carrache.  Le  professeur  était 
Gamelin.  (Cf.  «  le  Programme  de  l'Ecole  centrale  de  l'Aude  pour  les  essais  publics  qui  auront 
Keu  du  l®'  au  6  fructidor  an  VI,  »  ap..  Bloch,  Revue  intern.  de  VEnseign.,  15  mars  1894.) 

7.  Il  en  fut  de  même  dans  les  établissements  d'instruction  libre.  Ainsi,  àMontauban.  en  1802, 
la  c  Maison  d'instruction  »  dirigée  par  L.-Ant.  Fille  comprenait  une  «  section  du  dessin  »  et 
«  divisait  l'étude  du  dessin  en  plusieurs  classes  où  la  pratique  accompagnait  la  théorie  ».  (Cf. 
Annales  du  Musée,  t.  II,  p.  50.)  A  Rouen,  en  1803,  le  préfet  fait  l'éloge  d'un  cours  de  dessin, 
dirigé  par  Tardieu  dans  le  pensionnat  de  M.  Bricard.  Il  aflirmc  que  dans  son  département  l'étude 
du  dessin  a  est  plus  répandue  et  supérieure  ë  ce  qu'elle  était  avant  la  Révolution  ».  (Cf.  Nouv, 
des  Arts,  III,  p.  145). 

8.  Réouverture  de  l'école  de  Rouen  en  1804,  de  celle  à'Aix  en  1805. 
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rouvrirent*;  quelques-unes  enfin  naquirent,  privées  ou  publiques.  C'est 
ainsi  qu'au  Lycée  républicain  des  arts  et  à  V Athénée  de  Paris  il  y  avait  des 
cours  d'anatomie,  de  dessin,  d'architecture,  de  perspective*.  Sous  la 
Révolution,  l'anatomiste  Sue  professa  dans  une  salle  du  Louvre,  mise  à 
sa  disposition,  un  «  cours  d'anatomie  pittoresque  suivi  d'un  cours  pratique 
sur  le  modèle  vivant  »,  dans  lequel  il  «  démontrait  comparativement 
rhomme  en  mouvement,  l'antique  et  l'écorché.  »  Un  local  était  en  même 
temps  affecté  à  l'étude  de  l'antique  '.  En  thermidor  IV,  Van  Spaendonck 
inaugura  au  muséum  d'histoire  naturelle  un  «  cours  d'iconographie  ou 
art  de  peindre  les  productions  de  la  nature  »,  qui  fut  suivi  par  un  nom- 
breux public,  en  grande  partie  féminin  ^.  En  prairial  XI,  c'est  un  cours  de 
perspectiver  que  Phélippeaux  commence  «  à  l'usage  des  artistes  et  des 
amateurs  S).  En  1811,  Deschevailles, professeur  de  dessin, ouvre,  faubourg 
Saint-Martin,  un  cours  du  soir  «  en  faveur  des  ouvriers  »,  et  la  classe  des 
Beaux-Arts  de  l'Institut  le  recommande  au  ministre  de  l'intérieur*.  Ce- 
pendant V École  gratuite  de  dessin  continuait  de  distribuer  à  1,500  élèves 
une  culture  artistique  à  tendances  industrielles,  comprenant  la  géométrie 
pratique,  le  calcul,  la  coupe  des  pierres,  la  perspective,  l'architecture,  le 
toisé,  la  peinture  de  fleurs,  d'animaux  et  l'ornement  \  Les  femmes 
n'étaient  pas  oubliées.  Outre  divers  «  lycées  »  organisés  par  des  par- 
ticuliers pour  enseigner  aux  jeunes  filles  les  «  arts  agréables  •  »,  il  y  eut  à 
Paris,  dès  1803,  une  École  gratuite  de  dessin  pour  les  jeunes  filles.  Fondée 
par  M°*'  Frère  de  Montizon,  elle  fut  bientôt  subventionnée  par  l'État 
et  prit  un  caractère  officiel  *.  Enfin  la  province  ne  restait  pas  en  arrière. 
Pour  ne  citer  qu'un  exemple,  prenons  celui  qu'offre  Thistoire  de  Mar- 
seille. En  1796,  au  Lycée  des  sciences  et  des  arts  Guenin  ouvre  un  «  cours 
de  dessin  »,  qui  au  printemps  de  l'année  suivante  devient  officiel,  puis 
s'accroît,  en  1807,  d'une  classe  de  modèle  vivant  et,  en  1812,  d'une  classe 
d'architecture  ". 


1.  Toile  était  à  Paris  V Ecole  gratuite  fondée  par  Bachelier  qui  resta  très  fréquentée. 

2.  En  1803,  les  professeurs  étaient  respectivement  Suc,  Lcgrand,  Lavit. 

3.  Cf.  Décade,  an  V,  t.  X.  p.  498;  XI,  p.  559;  an  VI,  t.  XVI,  p.  47. 

4.  Cf.  Décade,  t.  X.  p.  235. 

5.  Nouvelles  des  Arts,  t.  II,  p.  249. 

6.  Procès-verbaux  des  séances  du  15  juin  et  du  3  août  1811. 

7.  Almanachs  officiels.  Elle  resta  sous  la  direction  do  Bachelier,  sonfondatcur,  jusqu'en  1806, 
puis  passa  sous  Tadministration  de  Perrin. 

8.  Cf.  le  prospectus,  Décade  y  an  V,  t.  XIII,  p    116. 

9.  Nous  signalons  à  titre  de  curiosité  V Académie  des  Beaux- Arts,  établie  au  collège  de 
Navarre  par  les  frères  Piranesi  en  1802.  Elle  était  à  la  fois  une  école  et  un  atelier  de  copies  et 
de  reproductions.  (Cf.  le  détail  de  l'organisation  dans  les  Nouv.  des  Arts,  t.  I,  p.  306.) 

10.  Cf.  Décade,  an  IX,  t.  XXX,  p.  63,  et  Bouillon  Landais,  article  dans  1^  recueil  de  la  Réun. 
des  Soc.  des  B.-Arts  des  départ.  (1879). 
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Le  haut  enseignement  académique,  nous  l'avons  dit,  avait  traversé  la 
Révolution  «  sans  qu'il  fût  rien  innové  dans  son  régime  *  ».  Mais,  quand 
le  Consulat  eut  clos  Tère  du  provisoire,  les  transformations  commen- 
cèrent. La  spécialisation  de  la  pédagogie  artistique,  ébauchée  en  1749,  fut 
définitivement  appliquée,  h' École  spéciale  de  peinture  et  de  sculpture  et 
l'École  spéciale  d'architecture  axxTQXiiXQMY  fi\\%i(iiii^&  propre  assurée,  comme 
les  autres  grandes  écoles  officielles  et  leur  personnel  prit  rang  dans  les 
cadres  des  fonctionnaires  de  l'État*.  Cependant  la  IV  classe  de  l'Institut, 
héritière  des  Académies  artistiques,  fut  comme  elles  tutrice  des  hautes 
écoles,  inspecta  les  travaux  des  élèves,  jugea  les  concours  et  participa  au 
recrutement  des  professeurs  que  le  Ministre  ne  désignait  que  sur  sa  pré- 
sentation. 

L'examen  du  régime  des  Écoles  artistiques  officielles  manifeste  la  per- 
sistance que  nous  avons  déjà  signalée  de  l'ancienne  tradition  académique, 
telle  que  Colbert  l'avait  établie'.  L'admission  y  était  subordonnée  à  un 
examen  d'entrée,  dont  les  sessions  se  tenaient  deux  fois  par  an. 

A  l'école  spéciale  de  peinture  et  de  sculpture  le  programme  comprenait 
le  dessin  d'après  des  moulages  d'antiques  et  d'après  le  modèle  vivant, 
l'étude  de  l'anatomie  et  de  la  perspective.  Les  séances  étaient  quoti- 
diennes et  duraient  deux  heures.  Le  cours  d'anatomie  se  faisait  l'hiver  et 
celui  de  perspective  au  printemps.  Les  professeurs  changeaient  tous  les 
mois  et  il  y  en  avait  toujours  deux  en  exercice.  A  l'école  nationale  d'ar- 
chitecture, il  y  avait  un  cours  d'histoire  et  de  théorie  de  l'architecture  heb- 
domadaire et  d'une  durée  d'une  heure,  un  cours  de  mathématiques,  deux 
fois  par  semaine  pendant  deux  heures,  enfin  un  cours  de  stéréotomie. 

L'émulation  était  entretenue  par  les  mêmes  moyens  qu'avant  la  Révo- 
lution, c'est-à-dire  par  des  médailles  mensuelles,  des  prix  annuels  et  par 
les  grands  prix  de  Rome.  Chaque  mois, une  médaille  d'émulation*  récom- 
pensait le  meilleur  dessin  d'après  le  modèle  ou  d'après  l'antique  et  le 


1.  Ce  sont  les  termes  officiels  que  nous  empruntons  &  une  lettre  de  la  Commission  executive 
du  Comité  de  l'instruction  publique  au  secrétaire  des  écoles  de  peinture  et  de  sculpture,  en  date 
du  3  frimaire  111.  «  La  loi  du  28  sept.  1793  ayant  conserve  les  écoles  de  peint,  et  de  se.  établies 
au  Louvre,  telles  qu  elles  étaient  jusqu'à  parfaite  organisation,  il  n'est  pas  douteux  qu'il  ne 
doive  être  rien  innové  dans  leur  régime.  »  Cf.  Landon,  Almanach  des  B.-Arts  pour  Van  Xll^ 
Décade,  IV,  t.  X,  p.  434. 

2.  Il  y  eut  d'abord  trois  grandes  Écoles  officielles,  à  Paris,  Dijon  et  Toulouse.  Le  décret  de 
1806  décida  la  création  d'une  quatrième  à  Lyon.  En  1805,  l'écule  était  fréquentée  par  300  élèves 
et  ses  dépenses  annuelles  s'élevaient  à  66,000  francs.  C'est  la  somme  que  prévoit  l'état  des  dépenses 
pour  l'an  XIII  (Louvre,  arch.  Z.).  En  1806,  les  frais  atteignaient  95,000  francs  (Yaudoyer, 
Journ). 

3.  Le  Breton,  Rapport  de  1808. 

4.  Elle  était  en  bronze  ;  avant  la  Révolution  cUc  était  en  argent. 
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meilleur  projet  d'architecture  exécuté  d'après  un  programme  donné  ^  La 
distribution  de  ces  médailles  élait  trimestrielle  et,  chaque  semestre,  il  y 
avait  concours  pour  le  rang  des  places  dans  Técole.  Annuellement,  les 
élèves  de  l'école  de  peinture  concouraient  pour  le  prix  (f  expression  (fon- 
dation Caylus),  d'une  valeur  de  100  livres  et  pour  le  prix  de  demi-figure 
peinte  (fondation  La  Tour),  de  valeur  triple'.  Le  tout  enfin  était  couronné 
par  le  concours  pour  les  prix  de  Rome,  suspendu  pendant  les  années 
1794,  1795,  1796,  mais  rétabli  par  le  Directoire  et  rouvert  en  ventôse  V 
(1797').  Réservé  par  l'ancien  Régime  à  la  peinture,  à  la  sculpture  et  à 
l'architecture,  il  fut,  à  dater  de  Tan  XII,  étendu  à  la  gravure  en  taille 
douce,  en  médailles  et  en  pierres  fines.  Le  prix  donnait  droit  à  la  pension 
à  r Académie  de  France  à  Rome,  d'abord  pendant  cinq,  plus  tard  pendant 
quatre  ans  seulement \  et  à  l'exemption  de  la  conscription  \  Le  second 
grand  prix  reçut,  à  partir  de  Tan  XII,  une  somme  de  600  francs  et  une 
médaille  d'argent. 

On  trouvera  à  la  fin  du  chapitre  la  liste  des  sujets  et  des  lauréats.  Pour 
l'instant  essayons  de  dégager  les  tendances  de  ces  enseignements  et  la 
direction  qu'ils  s'efforçaient  d'imprimer  aux  talents  dont  ils  préparaient 
Téclosion. 

Tout  d'abord,  nous  nous  préoccuperons  de  la  composition  du  personnel 
enseignant.  A  l'Ecole  d'architecture,  le  cours  de  théorie  d'histoire  de  cet 
art  fut  successivement  professé  par  David  Leroij  jusqu'à  sa  mort  en  l'an 
XI  et  par  Dufournyy  dont  la  première  leçon  est  du  18  frimaire  XI  et  la 
nomination  définitive  du  3  fructidor  XII.  La  chaire  de  mathématiques  fut 
occupée  par  Matiduit  jusqu'à  sa  mort  (6  mars  1815);  celle  de  stéréotomie 
par  i?t>î/x  jusqu'en  mai  1806  et  ensuite  par  Rondelet.  Les  fonctions  de 
secrétaire-archiviste  furent  exercées,  —  d'abord  bénévoles  et  gratuites, 
puis  officielles  à  partir  de  1807  et  payées  à  partir  de  1810,  —  par 
Vaudoyer. 

L'école  de  peinture  et  de  sculpture  avait  conservé  l'ancienne  organi- 
sation. Sous  la  Révolution  et  l'Empire,  Tétat-major  des  professeurs-rec- 
teurs comprit:  Vien  (f  22  août  1809),  Lagrenée  aîné  (f  19  juin  1803), 

1.  L'examen  du  concours  d'architecture  appartenait  à  un  Jury  d'architecture  comprenant 
30  architectes. 

2.  Les  prix,  supprimés  parla  Révolution,  furent  rétablis  par  le  ministre  Bénézech  en  floréal  lY 
(1796).  L'état  des  finances  entraîna  une  réduction  du-  taux  des  récompenses.  Les  lauréats 
reçurent,  au  lieu  de  100  livres,  12  livres  et  6  grandes  estampes;  au  lieu  de  300  livres,  48  livres 
et  12  grandes  estampes. 

3.  Cf.  ci-dessous  la  liste  des  grands  prix. 

4.  Cf.  ci-dessous  Acad.  de  Fr.  à  Rome. 

5.  En  1806,  le  ministre  rétablit  l'usage  de  décorner  au  vainqueur  une  médaille  commé- 
moniUve. 
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Belle  (f  27  décembre  1806),  Pajoii  (f  8  mai  1809),  Lecomte  successeur 
de  Vien,  Gow  successeur  de  Lagrenée,  Dejoux  successeur  de  Belle,  La^ 
yr^n^^y^wn^  successeur  de  Paj ou.  Le  rectoral-adjoint  eut  pour  titulaire 
Bachelier  (f  13  avril  1806).  Le  corps  des  professeurs  se  composait  de  : 
Doyen  (f  5  juin  1806)  qui  n'exerçait  pas,  Bridan  père  (f  28  avril  1805), 
Gois,  Lagrenée  jeune,  Mouchy  (f  10  décembre  1801),  Ménageât,  Julien 
(t  17  décembre  1804),  Brenet  (f  mars  1792),  Dwameau  (f  4  juin  1796), 
Berruer  (f  4  avril  1797),  tous  en  fonction  à  la  date  de  1791;  Suvée, 
nommé  le  31  mars  1792,  à  qui  sa  détention  pendant  la  Terreur  et  son 
directorat  à  Rome  ne  laissèrent  que  peu  de  temps  à  consacrer  au  profes- 
sorat ;  Vincent  (depuis  le  7  juillet  1792),  Lecomte  (depuis  le  7  juillet  1792), 
Dejoux  (depuis  1801),  Houdon  (depuis  le  24  janvier  1805),  Berthélemy 
(du  20  décembre  1805  au  1"  mars  1811),  Regnault  (professeur  non  ré- 
tribué depuis  le  21  décembre  1803,  titulaire  le  7  février  1807),  Boizot 
(depuis  le  21  décembre  1805),  Roland  (depuis  le  \3  avril  1809),  Moitié 
(depuis  le  18  septembre  1809  jusqu'à  sa  mort  en  1810),  Chaudet  (du 
l**"  février  au  19  avril  1810),  Lemo/  (depuis  le  8  septembre  1810), 
iS/ot// (depuis  le  8  septembre  1810),  Gérard  (depuis  le  5  avril  1811).  L'en- 
seignement de  l'anatomie  fut  donné  par  Sue;  celui  de  la  perspective  suc- 
cessivement par  Demachy  (f  16  seplembrc  1807),  par  Dandrillon  (du  13 
octobre  1807  au  14  mai  1812),  par  Valenciennes  {àefui^le  14  juillet  1812). 
La  liste  des  professeurs  adjoints  comprend  les  noms  des  artistes  qui  pri- 
rent la  succession  des  différentes  chaires  vacantes  de  1791  à  1815.  Enfin, 
le  secrétariat  de  Técole  fut  tenu  par  Renou  (f  13  mai  1805),  par  Mérimée 
(adjoint  depuis  1804,  titulaire  le  2  décembre  1806),  avec  Landon  pour 
secrétaire-adjoint  (depuis  le  3  décembre  1811). 

De  tous  les  professeurs  de  l'école  de  peinture  et  de  sculpture  ce  fut 
Vincent  qui  exerça  le  plus  d'influence  sur  les  élèves,  grâce  à  sa  fa- 
conde et  à  son  caractère  avenant,  grâce  aussi  à  sa  position  à  l'Institut, 
qui  lui  assurait  voix  prépondérante  au  jugement  des  concours  acadé- 
miques. Dans  la  section  d'architecture,  Dufourny  disposait  d'une  autorité 
analogue,  qui  s'explique  de  la  môme  façon  ;  Servie  enfin  «  dirigea  cons- 
tamment les  concours  au  grand  prix  de  gravure^  ». 

D'une  manière  générale,  on  peut  dire  que  les  traditions  académiques 
subsistaient  car  les  professeurs  étaient  en  immense  majorité  ex-acadé- 
miciens'. Les  élèves  étaient  toujours  sollicités  vers  les  sujets  antiques,  sur 


1.  Q.  de  Quincy,  Eloge  de  Servie,  p.  260. 

2.  G  est  ce  qu'avouait   en  1808 -le  secrétaire  de  la  quatrième  classe:  «  Les  écoles  de  peinture, 
de  sculpture  et  d  architecture  réclament,  disait-il  à  Napoléon,  un  regard  viviliant  de  votre  Majesté. 
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lesquels  les  grands  concours  les  appelaient  à  s'exercer.  L'examen  des 
travaux  scolaires  conservés  à  Técole  des  Beaux-Aj'ts  montre  le  conflit  des 
deux  tendances  régnantes.  Les  «  académies  »  des  concours  trimestriels 
sont  généralement  dures,  sèches,  parfois  môme  exécutées  à  la  mine  de 
plomb  ;  quelques-unes  cependant,  qui  ont  été  primées,  sont  à  rcstompe,& 
la  sanguine  ;  leur  facture  est  plus  souple  et  on  y  devine  la  préoccupation 
du  clair-obscur  et  de  l'effet.  De  même  pour  les  «  torses  »,  les  têtes  d'ex- 
pression et  les  compositions  pour  les  grands  prix.  Les  sculpteurs  paraissent 
privés  de  sentiment  et  incapables  d'animer  une  figure.  Les  peintres  prê- 
tent à  la  même  critique  ;  leur  couleur  est  terne,  leurs  ombres  terreuses. 
C'est  à  peine  si  Ton  peut  faire  exception  en  faveur  d'un  petit  nombre 
d'élèves,  tels  que  Granger,  Pagnest,  David  d'Angers. 

Cependant,  en  1805,  une  modification  importante  fut  imposée  au  sys- 
tème  pédagogique  de  la  sculpture.  La  lY^  classe  de  l'Institut  décida  qu'à 
dater  de  1806  le  sujet  du  concours  serait  «  soit  une  figure  de  ronde  bosse 
d'un  mètre  de  proportion,  soit  un  bas-relief  avec  une  tête  de  ronde  bosse 
à  faire  en  outre  *.  »  Elle  y  voyait  un  moyen  d'obliger  les  élèves  «  à  étudier 
l'art  plus  en  grand,  plus  d'après  nature*  ». 

L'enseignement  de  l'architecture  fut  Tobjet  des  plus  vives  critiques. 
«  Les  cours  actuels  de  cet  art,  écrivait  un  artiste,  sont  réduits  au  seul  exer- 
cice du  dessin  et  aux  connaissances  des  surfaces  des  édifices.  S'il  est  des 
cours  qui  s'étendent  au  delà,  les  uns  se  bornent  à  des  notions  historiques 
de  l'art,  le.s  autres  professent  de  nouveaux  systèmes  tout  à  fait  étrangers 
aux  principes  des  anciens  '  ».  Ces  reproches  semblent  fondés  ;  alors  comme 
de  nos  jours,  la  pédagogie  architecturale  donnait  une  place  trop  grande 
au  perfectionnement  du  dessin  et  à  l'étude  de  l'histoire  de  l'architec- 
ture. L'habitude  d'attribuer  le  jugement  du  concours  d'architecture  à  la 
IV*  classe  tout  entière  encourageait  d'ailleurs  les  concurrents  à  pour- 
suivre dans  leurs  projets  moins  les  qualités  techniques  que  celles  de  dé- 
coration ou  même  de  dessin,  les  seules  qui  pussent  faire  impression  sur 
les  peintres,  les  sculpteurs,  les  graveure  et  les  musiciens,  c'est-à-dire  sur 
l'immense  majorité  du  jury  *. 

Quant  aux  tendances  esthétiques  de  l'enseignement,  les  programmes 


Elles  sont  restées  telles  que  Colbcrt  les  a  établies  et  se    trouvent  aujourd'hui  incomplètes  et 
insuffisantes.  » 

1.  Le  Breton,  Notice  de  vend.  AyF(1805). 

2.  Idem,  Notice  de  1806. 

3.  Viel,  Dissertation  sur  la  halle  au  blé,  p.  17;  —  cf.  du  même,  Des  anciennes  études 
d'arehit. 

4.  Cf.  les  critiques  adressées  au  système  des  concours  par  lautour  de  la  Classe  des  Beaux- 
Arts  dévoilée. 
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des  professeurs,  nous  permettent  â*en  donner  une  définition  relativement 
précise.  Le  cours  de  David  Leroy  portait  sur  deux  matières  :  Tarchitecture 
navale  et  Tarchitecture  civile  des  anciens,  c>st-à-dire  «  Thistoire  de  Tar- 
chitecture  et  de  la  théorie  des  différentes  branches  de  cet  art,  des  ordres, 
des  édifices  élevés  par  les  anciens  peuples  et  des  ouvrages  de  Vitruve  de 
Palladio,  de  Scamozzi  et  de  Vignole  ».  Le  professeur  «  s'appliquait  à 
bien  faire  connaître  le  genre  d'architecture  mâle  qu*il  avait  longtemps 
admiré  dans  la  Grèce,  dont  les  Athéniens  firent  un  grand  usage  pendant 
les  siècles  où  ils  s'honoraient  d'être  un  peuple  libre  et  qui  semble  convenir 
particulièrement  aux  matériaux  que  nous  possédons'  ».  Dufourny  con- 
tinua la  tradition,  mettant  à  son  programme  :  a  i*  l'analyse  des  auteurs 
anciens  et  modernes  sur  l'architecture;  2*"  des  leçons  sur  les  monuments 
vus  par  le  professeur  en  Sicile  ;  3*  des  leçons  sur  des  moulages  d'orne- 
ments d'après  Tantique  recueillis  par  lui'.»  L'un  et  l'autre  sollicitaient 
donc  TeiTort  des  élèves  vers  Fadoption  de  la  formule  antique.  Ce  qui  cons- 
tituait Foriginalité  de  leur  enseignement,  c'est  qu'ils  choisissaient  pour 
modèles,  non  plus  les  types  romains,  mais  les  types  helléniques,  le  do- 
rique en  particulier. 

La  Révolution  adhéra  pleinement  au  principe  de  l'italianisation  offi- 
cielle des  meilleurs  artistes  français  :  elle  se  borna  à  contester  l'organi- 
sation administrative  de  l'Académie  de  France  à  Rome.  Le  26  novembre 
4792,  Romme,  au  nom  du  Comité  d'instruction  publique,  demanda  la 
suppression  du  poste  de  directeur  et  la  transformation  du  régime  scolaire 
dans  le  sens  «  des  principes  d'égalité  el  de  liberté  ».  L'école  fut  mise  sous 
la  surveillance  de  l'agent  de  France  à  Rome  et  un  décret  du  i*"  juillet 
1793  attribua  aux  élèves  un  traitement  annuel  de  2,400  francs.  La  question 
de  principe  était  d'ailleurs  secondaire,  puisqu'en  fait  l'Académie  se  trouva 
supprimée,  le  contre-coup  de  la  Révolution  ayant  contraint  les  élèves  de 
s'enfuir  de  la  ville.  Cependant,  la  survie  de  l'Académie  fut  consacrée  par 
la  loi  du  3  brumaire  IV  (23  octobre  1795^),  complétée  par  une  loi  du  15 
germinal  IV  qui  confia  aux  sections  artistiques  de  l'Institut  le  soin  de  dé- 
signer les  pensionnaires.  Mais  ces  actes  législatifs  ne  pouvaient  avoir 
d'autre  valeur  que  celle  d'une  solution  théorique  dont  les  événements 


1.  Programme  odiciel  annuel  du  cours  de  David  Leroy  pendant  la  Révolution. 

2.  Dufourny  avait  rapporté  en  originaux  ou  en  moulagos  d'Italie,  de  Sicile  et  de  Grèce  une 
collection  d'ornements  antiques.  En  l'an  V,  il  l'oflTrit  h  I  Etat  qui  la  plaça  d'abord  au  Louvre, 
puis  au  collège  des  Quatre -Nations»  enfin  à  l'Ecole  des  B.-A.rts  et  en  envoya  des  surmoulages  aux 
écoles  do  province. 

3.  Titre  V,  articles  5,  6,  7. 
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politiques  devaient  longtemps  encore  retarder  Tapplication.  Il  y  avait  ce- 
pendant une  administration  toute  prôte,  un  directeur  «  in  partibus-» 
Sitvée,  que  T Académie  agonisante  avait  désigné  en  1792  pour  remplacer 
Ménageot  démissionnaire  et  que  le  gouvernement  directorial  avait  agréé*. 
En  vendémiaire  X  (octobre  1801),  la  paix  rétablie  en  Italie  et  le  gouver- 
nement organisé  en  France,  Suvée  put  aller  rejoindre  son  poste  et  pré- 
parer Tinstallation  des  «  pensionnaires  »  pour  le  courant  de  Tété  de  1802*. 
Ceux-ci  jusqu'alors  avaient  porté  le  titre  sans  jouir  de  ses  avantages  et 
produit  des  travaux  dont  Texposilion  annuelle  avait  lieu  au  Louvre,  dans 
la  galerie  d'Apollon,  au  mois  de  frimaire*. 

L'institution  rétablie,  divers  obstacles  vinrent  en  entraver  le  fonction- 
nement régulier.  Il  y  avait  de  l'arriéré  à  liquider.  Les  artistes  primés  de- 
puis le  rétablissement  des  grands  prix  en  l'an  V  encombrèrent  Técole.  En 
l'an  XI  (1803),  il  fallut  décider  que  jusqu'à  ce  que  la  place  fût  dégagée, 
il  n'y  aurait  d'envoi  à  Rome  que  tous  les  deux  ans.  En  conséquence,  les 
grands  prix  de  l'an  XI  et  de  l'an  XIII,  privés  de  la  pension  à  Rome,  re- 
çurent en  compensation  une  indemnité  de  1,000  francs.  En  1806,  l'envoi 
annuel  fut  rétabli*.  Mais  en  1810,  nouvel  accroc.  Les  dépenses  annuelles 
de  l'Académie  de  Rome  qui,  avant  la  Révolution,  ne  dépassaient  pas  4,000 
livres,  s'étaient  élevées  sous  la  nouvelle  administration  à  80,000  francs 
pour  quinze  élèves  peintres,  sculpteurs,  architectes  \  Jusqu'en  1810,  le 
subside  de  TEtat  ne  dépassa  pas  66,000  francs  ;  à  cette  date  il  fut  porté  à 
100,000.  Mais  il  était  très  irrégulièrement  payé,  à  telles  enseignes  qu'en 
Tan  XI  et  en  l'an  XIII,  les  fonds  firent  complètement  défaut.  Au  cours 
de  son  directorat,  Suvée  ne  cessa  de  se  débattre  dans  les  difficultés  finan- 
cières et  malgré  Tappui  que  lui  prêta  le  cardinal  Fesch,  il  engagea  dans 
Tadministration  de  Técole  sa  fortune  personnelle.  En  1810,  le  déficit  du 
budget  de  l'Académie  amena  le  ministre  de  l'intérieur  à  décider  que  cette 
année  les  vainqueurs  ne  recevraient  que  des  médailles  et  que  désormais 
les  lauréats  n'iraient  à  Rome  qu'un  an  après  leurs  succès.  La  IV"  classe 
de  rinstitut  obtint  un  compromis,  qui  maintenait  l'ancienne  date  initiale 
du  pensionnat,  mais  réduisait  sa  durée  de  cinq  à  quatre  ans. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  les  élèves  fissent  montre  d'un  grand  enthou- 


1.  Arrêté  du  Comité  d'inst.  publiq.  du  l'r  frimaire  et  du  Directoire  du  11  nivôse  IV. 

2.  Dans  nos  lectures  nous  avons  rencontré  à  plusieurs  reprises  laffîrmation  qu'il  est  impossible 
de  préciser  la  date  de  l'arrivée  de  Suvée  à  Rome.  Le  dépouillement  des  Archives  du  Louvre  nous 
permet  de  la  fixer  exactement.  Dans  une  letlrc  datée  du  23  nivôse  X,  Suvce  annonce  qu'il  est 
parvenu  au  terme  de  son  voyage  le  3  frimaire  X  (Arch.  Louvre  Z,  21). 

3.  Cf.  Nouv.  des  Arts. 

4.  Nouv.  des  Arts,  an  XI,  t.  II;  an  XIII,  t.  IV  ;  1806,  t,  V. 

5.  Vaudoyer,  Journal  inédit. 
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siasme  à  l'endroit  du  voyage  de  Rome.  A  maintes  reprises,  le  directeur 
de  l'Académie  et  la  classe  des  Beaux-Arts  se  plaignirent  «  de  ce  que  les 
pensionnaires  semblaient  mettre  de  Tindifférence  à  se  rendre  à  Rome  pour 
y  jouir  des  bienfaits  du  gouvernement  S).  A  Rome,  c'était  bien  pis  :  loin 
de  marquer  la  fin  des  déboires  du  directeur,  leur  arrivée  lui  en  préparait 
une  longue  série  de  nouveaux.  La  Révolution  avait  nui  aux  anciennes  ha- 
bitudes de  subordination  et  de  respect.  En  1790,  Ménageot  motivait  sa 
démission  dans  les  termes  suivants  :  «  L'esprit  de  liberté  et  d'égalité  qui 
s'étend  partout,  rend  ma  place  bien  différente  de  ce  qu'elle  était  jadis,  dans 
le  temps  où  les  jeunes  gens  ne  se  croyaient  pas  l'égal  de  leur  directeur,.. 
Je  ne  saurais  être  le  commis  de  douze  jeunes  gens...  »  En  1807,  le  car- 
dinal Fesch  renchérit  sur  ces  protestations  :  «  Les  élèves  considèrent  le  di- 
recteur comme  un  préposé  à  leur  distribution  de  vivres...  De  là  naissent 
l'insubordination,  l'inexactitude  à  observer  les  règlements...  Les  jeunes 
gens  considèrent  l'Académie  comme  une  auberge,  où  l'on  serait  indépen- 
dant' ». 

Sous  ce  rapport,  l'administration  de  Suvée  fut  mauvaise.  Sa  gestion 
matérielle  lui  fait  certainement  le  plus  grand  honneur:  il  parvint  à  négo- 
cier l'échange  du  palais  Mancini,  incommode  et  dégradé,  contre  la  villa 
Médicis  sur  le  Pincio  ;  en  moins  de  deux  ans,  il  constitua  dans  le  nouveau 
local  une  bonne  bibliothèque,  une  collection  de  250  statues,  torses  et 
tôtes  antiques,  sans  compter  de  nombreux  bas-reliefs,  une  séries  de  man- 
nequins pour  apprendre  aux  élèves  à  draper,  etc.;  le  tout  avec  des  res- 
sources financières  insuffisantes  *.  Mais  au  point  de  vue  scolaire,  son  di- 
rectorat  ne  fut  qu'une  longue  et  pénible  lutte  contre  l'indiscipline  des 
pensionnaires,  lutte  qui  tourna  à  sa  défaite  et  même  à  sa  mort,  s'il  est 
vrai,  comme  l'affirme  le  cardinal  Fesch,  que  l'attaque  d'apoplexie  qui 
termina  sa  vie  avait  été  déterminée  par  l'insolence  d'un  élève.  A  ce  mo- 
ment (février  1807),  l'anarchie  était  telle  que  le  cardinal  Fesch  proposa 
au  ministre  de  l'intérieur  de  confier  la  direction  de  l'Académie  à  un  admi- 
nistrateur énergique,  à  «  un  chef  des  ponts  et  chaussées  ou  du  génie  mî- 


1.  Proccs-verbal  de  la  séance  de  la  IV*  classe  du  6  sept.  1806  (Arch.  de  llnst.), 

2.  D'Escamps,  Hist,  de  V Académie  de  France  à  Borne  (Manuscrit  à  l'Ecole  des  B.-Art.). 

3.  L'installation  de  l'école  s  y  fit  le  27  déc.  1803.  Voici  la  liste  des  principaux  livres  dont 
Suvée  avait  composé  cette  bibliothècpie  :  h' Encyclopédie.  —  Histoires  de  France,  romaine^ 
ancienne.  —  Winckelmann,  Histoire  de  l'art,  —  DHancarville,  Vases  étrusques.  —  Plu- 
tarquc,  Vies  des  hommes  illustres.  —  Dictionn.  des  grands  hommes.  —  Dictionn.  histO" 
rifjfue.  —  Iliade.  —  Odyssée.  —  Enéide.  —  Paradis  perdu.  —  Tasse,  Ariosle,  Dante, 
Pétrarque,  Ovide,  Télémaque,  la  Henriade.  —  Voyage  d  Anacharsis.  —  Voyage  de  Saint- 
Non.  —  Description  de  Home.  —  Théâtres  de  Corneille,  de  Racine,  de  Voltaire.  —  Mont- 
faucon,  Antiquité  expliquée. —  Ouvrages  concernant  les  cérémonies,  les  costumes,  les  usages  des 
anciens  peuples. 
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litaire  !  »  Le  ministère  répondit  sagement  qu'on  pouvait  être  à  la  fois  bon 
administrateur  et  excellent  peintre  et  nomma  Lelhière  qui  exerça  la  di- 
rection jusqu'en  1815*.  Celui-ci  trouvait  Técole  en  voie  de  désorganisation  ; 
mais  énergique,  travailleur,  de  manières  faciles  et  agréables,  il  prit  de 
Tempire  sur  ses  administrés  et  remit  les  choses  en  état*.  Ayant  d'autre 
part  le  double  avantage  de  n'être  inféodé  à  aucune  secte  artistique,  et  de 
posséder  un  véritable  tempérament  d'artiste',  il  donna  le  bon  exemple  et 
ne  fut  peut-être  pas  étranger  à  l'évolution  des  jeunes  hors  des  voies  ultra- 
classiques. 

L'Académie  était  d'ailleurs  comme  nous  l'avons  dit  précédemment  sous 
la  haute  surveillance  de  la  IV'  classe  de  l'Institut.  Celle-ci  recevait  du 
directeur  un  rapport  annuel  et  détaillé  sur  la  marche  des  études  qu'elle 
pouvait  d'ailleurs  apprécier  par  les  envois  que  les  élèves  lui  devaient.  A 
elle  enfin  revenait  le  soin  de  fixer  le  programme  scolaire,  dont  nous 
allons  donner  l'analyse. 

De  1803  à  1810,  Tordre  des  études  et  des  «  travaux  d'émulation  »  fut 
le  suivant.  Aux  peintres  et  aux  sculpteur  la  IV'  classe  proposait  cinq 
espèces  d'études  :  «  celle  du  modèle  vivant  et  nu  ;  celle  des  statues  antiques  ; 
celle  du  drapé  ;  celle  qu'offre  la  bibliothèque  ;  celle  qu'on  peut  faire  en 
voyage.  »  Le  modèle  vivant  était  posé  pendant  deux  heures  le  matin  en 
été  et  autant  d'heures  le  soir  en  hiver.  Les  peintres  devaient  faire  :  la 
première  année,  une  figure  grandeur  nature  d'après  le  modèle  vivant  ;  la 
deuxième,  quatre  figures  nues  d'après  nature  et  deux  d'après  l'antique  ; 
la  troisième,  une  esquisse  de  leur  composition  ;  la  quatrième,  une  copie 
de  tableau  d'après  un  grand  maître  ;  la  cinquième,  une  composition  ori- 
ginale. Les  obligations  des  sculpteurs  étaient:  les  trois  premières  années, 
à  leur  choix,  un  bas-relief  d'après  nature  et  grandeur  nature  et  une  tète 
de  ronde  bosse  ou  une  statue  demi-nature  ;  la  quatrième  année,  une  copie 
d'après  l'antique  ;  la  cinquième,  une  statue  originale.  Le  programme  des 
architectes  exigeait  :  les  trois  premières  années,  quatre  études  de  détails 
d'après  les  plus  beaux  monuments  antiques  ;  la  quatrième  année  :  les 
dessins  géométraux  d'un  monument  antique  d*après  nature  et  dans  l'état 
où  il  se  trouve  ;  la  restauration  du  monument,  «  accompagnée  d'un  mé- 
moire historique  et  explicatif  »,  qui  «expose  et  discute  les  sentiments  des 


1.  L'intérim  jusqu'à  son  arrivée  fut  rempli  par  l'architccle  Paris. 

2.  Dans  une  lettre  de  sept.  1808  à  la  classe  dos  B.-Arts,  il  annonce  qu'il  a  trouvé  les  élèves  en 
retard  et  écrit  ces  lignes:  «  Mon  premier  soin  a  été  de  les  véhiculer  (^sic)  pour  qu'ils  se  trou- 
vassent au  courant  à  l'époque  que  voici.  J'ai  donné  moi-même  l'exemple  du  travail  et  j'ai  eu  lieu 
de  m'apercevoir  que  cela  n'était  pas  sans  de  bons  eflets.  »  (A.rçh.  del'lnst.) 

3.  Cf.  Veux,  part. 


Il 

\ 
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auteurs  qui  ont  écrit  sur  les  monuments  »,  Tépoque  de  son  érection  o 
donne  des  renseignements  sur  es  fouilles,  etc.;  la  cinquième  année,  un 
projet  personnel  d'édifice  applicable  à  la  France  ;  au  cours  de  la  troisième 
année,  des  voyages  en  Italie. 

En  1811,  la  réduction  de  la  durée  de  la  pension  à  quatre  ans  imposa 
à  la  classe  des  Beaux-Arts  la  rédaction  d'un  nouveau  règlement  \  Dès 
lors,  les  peintres  durent:  pendant  les  trois  premières  années,  faire  chacune 
d'elles,  une  étude  peinte  de  figure  nue  et  grandeur  nature,  plus  des 
esquisses  de  leur  composition  ;  en  outre,  dessiner  à  l'école  des  académies 
aux  heures  réservées  à  ce  travail  ;  la  troisième  année,  copier  un  tableau 
de  grand  mattre  ;  la  quatrième,  composer  un  tableau  original.  Les  sculp- 
teurs gardèrent  leur  programme,  avec  cette  modification  qu'ils  furent  au- 
torisés à  commencer  dès  la  première  année  leur  copie  d'après  l'antique. 
Le  travail  des  architectes  dut  s'appliquer  pendant  les  deux  premières 
années,  à  des  études  «  dessinées  et  mesurées  avec  soin  d'après  les  monu- 
ments antiques  et  d'après  les  plus  beaux  édifices  modernes  »  ;  la  troisième 
année,  à  la  restauration  d'un  monument  antique,  avec  mémoire,  etc.;  la 
quatrième  année,  à  un  projet  de  monument  public  à  leur  choix  et  «  con- 
venable à  la  France  ».  Les  graveurs  en  taille-douce  furent  astreints  à 
dessiner  chaque  année  d'après  les  maîtres  et  d'après  le  modèle  vivant  et 
à  commencer  dès  la  deuxième  année  une  planche  acquise  à  l'Etat.  Les 
graveurs  en  médailles  furent  obligés  :  les  deux  premières  années,  de 
dessiner  et  de  modeler  des  études  d'après  le  modèle  vivant  «  dans  le  style 
numismatique  »  ;  la  troisième  année,  de  modeler  une  médaille  sur  un 
sujet  envoyé  par  la  classe  des  Beaux-Arts.  Pour  les  graveurs  en  pierres 
fines  le  règlement  fut  analogue.  L'envoi  des  travaux  fut  exigé  pour  avant 
le  1®'  septembre  de  chaque  année*.  11  put  être  effectué  pour  la  peinture 
et  l'architecture  ;  mais,  la  mer  n'étant  pas  libre,  le  transport  des  sculptures 
resta  toujours  impossible. 

On  remarquera  que  pour  les  peintres  elles  sculpteurs,  les  organisateurs 
de  l'Académie  avaient  fait  de  la  copie  des  maîtres  l'obligation  essentielle. 
Rien  ne  manifeste  mieux  leurs  tendances  que  la  modification  apportée 
au  règlement  des  sculpteurs  en  1811.  Elle  fit  en  effet  porter  la  réduction 
du  travail  sur  les  éludes  personnelles  des  artistes  qui  furent  invités  à  se 
consacrer,  dès  leur  première  année,  à  la  copie  d'après  l'antique.  On  a  le 
droit  de  s'étonner  d'une  mesure  à  laquelle  le  transport  en  France  des 
chefs-d'œuvre  anciens  et  modernes  otait  l'excuse  de  leur  révélation  à  notre 


1.  Il  est  datcda  28  sept.  1811. 

2.  Arch.  de  l'inst. 
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pays.  C'est  ce  que  pensait  Thévenin  qui,  à  propos  du  paragraphe  du 
règlement  relatif  à  la  copie,  écrivait:  «  Cet  article  était  bien  du  temps  où 
la  France,  possédant  peu  de  tableaux,  devait  chercher  à  se  procurer  de 
bonnes  copies  des  bons  ouvrages  qui  étaient  alors  à  Rome  en  grand 
nombre  et  dont  les  lois  du  pays  et  les  substitutions  dans  les  familles  em- 
pêchaient l'exportation.  Maintenant,  malgré  nos  pertes,  nous  possédons 
encore  la  plus  riche  collection  d'Europe.  Ce  ne  sont  plus  des  copies  dont 
nous  avons  besoin,  mais  de  bons  originaux^ .  »  On  ne  peut  mieux  dire. 

Le  programme  des  architectes  appelle  des  observations  analogues, 
fondées  sur  la  tendance  qu'il  marquait  à  la  transformation  des  architectes 
en  archéologues.  Pour  former  un  bon  et  même  un  grand  artiste  est-il  be- 
soin de  lui  imposer  la  rédaction  de  mémoires  «historiques  et  explicatifs»? 
Pourquoi  d'autre  part  fixer  sur  le  seul  art  antique  toute  l'attention 
d'hommes  appelés  à  construire  sous  le  ciel  de  la  France  ?  Il  y  a  là  un  vice 
de  méthode  qui  frise  l'illogisme.  Il  est  vrai  que  sur  ce  point  l'Institut  ne 
faisait  que  continuer  les  errements  inaugurés  dès  la  fondation  de  l'Académie, 
consacrés  et  aggravés  à  la  fin  du  xvui"  siècle  par  le  règlement  que  proposa 
l'architecte  Peyre  en  1778  et  que  sanctionna  M.  d'Angivillcr  en  1787*.  Il 
faut  également  reconnaître  que  le  nouveau  plan  d'études,  surtout  dans 
sa  rédaction  de  1811,  apportait  quelques  correctifs  à  celte  fâcheuse  con- 
ception de  la  pédagogie  artistique.  Le  règlement  de  1787  réservait  à 
l'Académie  la  désignation  du  monument  à  restituer  et  limitait  son  choix 
à  une  liste  de  479  édifices,  tandis  que  ceux  de  1803  et  de  1811  laissaient 
aux  pensionnaires  leur  libre  arbitre.  En  second  lieu,  nous  remarquerons 
que  le  règlement  remanié  de  1803  consacrait  la  dernière  année  à  la  com- 
position d'un  projet  de  monument  a  convenable  à  la  France  »,  et  qu'à 
dater  de  1811  il  introduisit  parmi  les  modèles  préconisés  «  \qs  plus  beaux 
édifices  modernes  ».  A  notre  avis  il  faut  faire  honneur  de  cette  dernière 
innovation  à  Percier  et  à  Fontaine  qui  furent  élus  à  temps  (16  fév.  et  9 
mars  1811)  pour  participer  à  la  confection  du  règlement  du  28  sep- 
tembre 1811. 

On  se  doute  bien  que  les  pensionnaires,  dont  le  bon  Suvée  fut  le  martyr, 
ne  se  montrèrent  pas  toujours  des  modèles  d'application  et  de  docilité.  De 
fait  ils  donnèrent  mainte  occasion  à  leur  directeur  de  se  plaindre  et  à  la 
IV"  classe,  leur  tutrice  légale,  de  gronder.  Les  pensionnaires  peintres, 
nous  le  verrons  bientôt',  parurent  vouloir  adopter  le  style  archaïque,  que 

1.  Lettre  à  Gérard  du  5  mars  1819  (jCorresp.  de  Gérard,  t.  I,  p.  277). 

2.  Notice  en  tète  des  Restaurations  des  monuments  antiques  par  les  architectes  pen- 
sionnaireSf  etc. 

3.  Cf.  Deux,  partie. 
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préconisait  alors  la  secte  esthétique  des  Primitifs,  ce  qui  leur  valut  de  la 
IV**  classe  de  sévères  remontrances.  «  De  leur  côté,  les  pensionnaires  gra- 
veurs en  taille-douce,  écrivait  Lethière  en  1808,  ne  me  paraissent  pas 
apprécier  tous  les  avantages  qu'ils  pouvaient  tirer  de  leur  séjour  à  Rome. 
Des  études  dessinées  d'après  Tantique,  les  grands  maîtres  et  la  nature 
devraient  les  occuper  essentiellement.  Malgré  tous  les  moyens  de  per- 
suasion que  j'ai  pu  employer,  j'ai  eu  peine  à  obtenir  les  deux  dessins 
désignés  dans  Tétat  ci-joint  et  qui  ne  sont  proprement  que  des  études  ». 
En  revanche,  les  architectes  donnèrent  toute  satisfaction,  au  moins 
pour  les  travaux  d'archéologie  et  la  lY*  classe  put  proclamer  que,  la 
plupart  «  faisant  plus  que  leur  devoir  »,  elle  n'avait  «  que  des  éloges  à 
dispensera  leur  zèle  et  à  leurs  talents  »  '. 


II. 

* 

La  liUéniture  pédagogique  d'art. 

Architecture.   —   Méthodes  de   dessin.   —    Anatoroie.  —  Proportions.  —    Expression. 
Perspective.  —  Invention.  —  Symbolique.  —  Costume.  —  Paysage.  —  Technique. 

Â  côté  de  l'enseignement  oral  et  pratique  des  ateliers  et  des  écoles, 
pour  y  concourir  ou  y  suppléer,  la  jeunesse  artiste  disposait  d'une  litté- 
rature pédagogique  importante,  composée  de  legs  du  passé  ou  de  nou- 
veautés plus  ou  moins  récentes. 

Parlant  de  l'architecture,  Sobry  écrivait  en  1810  :  «  On  rêve  aujourd'hui 
sur  cette  matière  beaucoup  de  livres  où  on  ne  trouve,  ni  savoir,  ni  style, 
ni  pensée.  »  Celte  critique  convient  en  effet  à  certains  écrits  dont  nous 
avons  eu  occasion  de  parler.  Elle  serait  injuste  si  on  l'appliquait  à  l'en- 
semble des  publications  architecturales  de  cette  époque,  dont  quelques- 


1.  Cf.  Rapports  de  Dufourny  et  Percier(8  mai  1813),  de  Percier  (21  dcc.  1811). 
Voici  la  liste  des  Restaurations  de  monuments  antiques  par  les  élèves  architectes  de   4*  année 
de  l'Ecole  française  de  Rome  do  1788  à  1815. 

1788,  Percier,        Colonne  Trajane 9  dessins. 

1801,  Dubut,         Temple  de  la  Pudicité,k 'Romo     ...       3       — 

1802,  Coussin,        Temple  de  Vesta,  à  Rome 3       — 

1803,  Casse,  Temple  de  Mars  vengeur 8       — 

1804,  Grandjoan,    Tombeau  de  Ceci  lia  Metella 2       — 

1809,  Mesnager,     Temple  d'Antonin  et  Faustine.     ...  13       — 

1810,  Guénepin,    Arc  de  Titus,  à  Rome 9       — 

1811,  Huyot,  Temple  de  la  Fortune,  à  Préncsto.     .     .       6       — 

1813,  Leclère,        Le  Panthéon 20       — 

1814,  Gauthier,      Temple  de  la  Paix,  à  Rome 12       — 

1815,  Provost,        Temple  de  Jupiter  tonnant,  à  Rome.     .       4      — 
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unes  offraient  aux  étudiants  d'excellentes  leçons.  Ainsi,  sans  parler  des 
traités  classiques,  bien  qu'un  peu  démodés,  des  Daviler,  des  Blondel  et 
des  Patte,  les  Leçons  (T architecture  de  Durand,  publiées  de  1802  à  1805, 
rééditées  en  1813;  le  Traité  historique  et  pratique  de  l'art  de  bâtir  de 
Rondelet  (1802-1817),  le  Traité  de  géométrie  et  d'architecture  théorique  et 
pratique  de  Toussaint  (1811-1825),  leur  enseignaient  la  théorie  et  la  pra- 
tique de  Tart.  Des  livres  comme  le  Parallèle  de  Farchitecture  ancienne  et 
moderne  A%  Durand  et  Legrand  (1799)  et  diverses  publications  spéciales 
que  nous  avons  signalées  plus  haut  '  leur  montraient  les  modèles  du  passé  ; 
ceux  que  proposaient,  réalisés  ou  projetés,  les  architectes  contemporains 
étaient  réunis  dans  les  recueils  de  Krafft  et  de  Ransonnette,  de  Dubut,  de 
Détoumelle,  de  Goulet  ou  dans  des  volumes  édités  par  les  artistes.  Enfm, 
l'apprentissage  du  dessin  architectural  pouvait  se  faire  dans  les  traités 
spéciaux  de  dessin,  de  lavis,  etc.,  de  Delagardette  (1803),  de  Léveillé 
(1811),  de  Verkoven  (1811). 

Les  peintres  et  les  sculpteurs  étaient  encore  mieux  pourvus. 

Sans  parler  des  livres  anciens,  comme  la  Vraie  science  de  la  pourtraic^ 
ture  de  Cousin  souvent  rééditée,  du  Livre  de  peinture  de  Lebrun,  des 
Principes  de  dessin  de  Pasquier,  de  la  Méthode  pour  appre?idre  le  dessin  de 
Jombert,  nous  avons  compté  plus  d'une  vingtaine  de  Traités  élémentaires 
des  règles  du  dessin,  de  Méthodes  nouvelles  pour  dessiner,  de  Portefeuilles 
des  enfants,  de  Manuels  d'artistes,  de  Cahiers  d'études  généralement  gravés 
à  la  manière  du  crayon*.  Le  plus  en  vogue  semble  avoir  été  le  Traité 
élémentaire  des  règles  du  dessin  de  Bosio,  vendu  2  fr.  40,  qui  fit  trois  édi- 
tions de  1801  à  1804.  D'une  manière  générale  le  texte  ne  sort  pas  du  do- 
maine des  généralités  vagues  ;  les  planches  sont  froides  et  rebutantes*. 

L'anatomie  continuait  d'être  peu  abordable  aux  artistes.  «  Dans  le 
nombre  des  ouvrages  que  nous  avons  sur  l'anatomie,  écrivait  Sue  en  1788*, 
il  n'en  est  pas  qui  ait  été  spécialement  composé  pour  les  écoles  de  peinture 
et  de  sculpture  »  et  Le  Breton  dans  la  notice  annuelle  de  la  classe  des 
Beaux-Arts  exprimait  encore  les  mômes  regrets.  Le  xv!!!**  siècle  avait 
cependant  vu  paraître  plusieurs  traités  à  l'usage  des  artistes  :  celui  de 

1.  Cf.  Deux,  section. 

2.  Quelques-uns  étaient  modestes,  do  1  fr.  25  à  1  fr.  80  la  livraison,  comme  ceux  de  Le- 
barbicr  aîné,  do  Liberl  ;  d'autres  plus  importants,  comme  \ Encyclopédie  du  dessin  de  Boude- 
ville,  avec  planches  de  Debucourt,  édité  à  5  francs  la  livraison,  ou  \e%  Principes  élémentaires  de 
dessin  à  l'usage  des  lycées  et  des  écoles  de  dessin  de  Lafittc,  gravures  de  Couché,  vendu 
24  francs. 

3.  Nous  signalons  à  titre  de  curiosité  la  divulgation  en  1799  d'un  «  mo}'en  sûr  et  facile  de  faire 
les  pantographes  avec  lesquels  on  apprend  parfaitement  à  dessiner  des  tableaux,  des  mé- 
dailles, etc.  » 

4.  Eléments  d'anaiomiet  avant-propos. 
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Bouchardon,  publié  par  Huguiet  en  1741,  réédité  en  1802,  celui  deGa- 
mclin  (1779),  celui  de  Tanude  avec  dessins  de  Charles  Monnet,  celui  de 
Bottmann  (1788).  Mais,  le  second,  publié  en  province,  était  d'un  prix  trop 
élevé  et  la  valeur  du  dernier  nous  est  suffisamment  indiquée  par  ce  fait 
que  Tauteur  ne  Tavait  pas  illustré,  les  planches  lui  semblant  des  «  moyens 
illusoires  d'apprendre  Tanatomie  ».  Les  Eléments  d'anatoniie  de  J.-J. 
Sue  le  fils,  parus  cette  même  année  1788,  offraient  aux  artistes  auxquels 
ils  étaient  spécialement  destinés,  pour  le  prix  de  lo  livres,  un  recueil  de 
quatorze  planches,  «  représentant  au  naturel  tous  les  os  de  Tadulte  et 
ceux  de  l'enfant  du  premier  âge  avec  leurs  explications  ». 

En  1798,  Barthcz  publia  une  Nouvelle  mécanique  des  mouvements  de 
Vhomme  et  des  animmix,  livre  savant,  un  peu  trop  théorique  et  dépourvu 
de  planches,  du  reste  peu  connu  des  artistes*.  Un  travail  qui  eut  plus  de 
succès  et  obtint  l'approbation  solennelle  de  la  IV**  classe*  fut  celui  de 
Salvage  publié  en  1812  sous  le  titre  d'i4n«/om2>r/M  Gladiateur  combattant, 
applicable  aux  Beaux-Arts  ou  Traité  des  muscles,  du  mécanisme,  des  mou- 
vements,  des  proportions  et  du  caractère  humain.  L'idée  de  montrer  le 
squelette  etl'écorché  en  mouvement,  dans  la  position  d'une  statue  célèbre 
était  excellente;  mais  l'ouvrage  présentait  le  défaut  d'être  une  publication 
de  luxe.  Rappelons  enfin  que  tous  les  ateliers  possédaient  le  célèbre 
écorché  de  Houdon,  classique  dès  son  apparition. 

La  connaissance  de  la  conformation  du  cheval,  que  rendait  indispensable 
le  développement  tous  les  jours  plus  considérable  de  la  peinture  mili- 
taire, restait  d'une  acquisition  difficile.  Le  squelette  de  cheval  donné  par 
Buffon  et  la  Guérinière  était  plus  que  médiocre  et  ceux  du  cabinet  du  roi 
ne  valaient  pas  mieux  :  ils  avaient  surtout  le  tort  de  présenter  l'épine  dor- 
sale et  les  os  de  la  jambe  dans  un  état  de  rigidité  incompatible  avec  les 
fonctions  de  TanimaP.  En  1789  Gois  exposa  au  Salon  un  cheval  écorché 
dont  il  vendait  des  moulages  :  il  l'annonçait  exécuté  d'après  nature  à 
l'École  vétérinaire,  sur  les  principes  et  sous  la  direction  de  Vincent,  pro- 
fesseur à  cette  école,  et  il  en  garantissait  «  la  plus  exacte  régularité  pour 
l'allure  et  le  mouvement  des  muscles  ainsi  que  la  proportion  la  plus  scru- 
puleuse dans  l'ensemble  et  les  parties  ».  Pour  les  autres  animaux,  les 
exotiques  en  particulier,  le  Muséum  d'histoire  naturelle  offrait  des  mo- 
dèles suffisants. 

Les  artistes  avaient  le  moyen  de  s'éviter  la  peine  de  construire  des 

1.  Cf.  Paillot  de  Montabcrt.  Théorie  du  Geste. 

2.  Notice  annuelle  du  7  vendémiaire  XIII.  —  Rapport  du  5  brumaire  À'///. 

3.  Cf.  les  critiques  du  savant  hollandais  Camper  dans  son  Discours  sur  Vanalogie  qu'il  y  a 
entre  le  corps  humain  et  celui  des  animaux  (1778). 
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échelles  de  proportions  en  recourant  au  traité  classique  de  Gérard  Audran, 
réimprimé  en  1801  et  donné  en  prix  aux  écoles  de  dessin  et  à  celui  du 
graveur  David,  publié  en  1798,  tous  deux  d'après  Tantique. 

Pour  animer  leurs  figures,  les  artistes  pouvaient  demander  conseil  à 
deux  guides  consacrées  :  à  Lebrun  et  à  Lavater.  Dès  son  apparition  en 
1667,  la  Méthode  pour  apprendre  à  dessiner  les  passions,  publication  des 
conférences  de  Lebrun  à  TAcadémie,  était  devenue  usuelle.  Plusieurs 
rééditions  à  Paris  et  à  l'étranger  en  avaient,  au  cours  des  xvii*  et  xviu* 
siècles,  multiplié  les  exemplaires^  Sous  TEmpire,  sa  réputation  se  main- 
tint et  trois  réimpressions  en  1806,  1807  et  1811  concoururent  à  sa  vul- 
garisation. L'ouvrage  de  Lavater,  traduit  en  français  de  1781  à  1789, 
réédité  en  1797,  en  1803,  en  1806-1807,  cette  fois  en  8  volumes  in-8'*  par 
livraison  à  6  francs,  jouissait  d'une  grande  réputation  et,  dèsl788,  SuC 
recommandait  aux  artistes  la  consultation  du  «  célèbre  Lavater  ».  Des 
recueils  ofTraient  aux  artistes  des  «  tètes  de  caractères  »  empruntés  aux 
grands  maîtres,  tels  celui  que  publia  Lemire  en  1801  et  en  1804  avec 
texte  de  Gault  de  Saint-Gennain.  En  1813,  Paillot  de  Montabert  extrayait 
du  grand  traité  de  peinture  qu'il  préparait  une  Théorie  du  geste,  A  côté  de 
ces  travaux  plus  ou  moins  empiriques,  les  artistes  français  pouvaient  faire 
leur  profit  des  curieuses  recherches  du  médecin  hollandais  Camper  sur 
les  relations  de  la  physionomie  avec  la  conformation  du  squelette  et  la 
disposition  des  muscles  aux  différents  âges  et  chez  les  différents  peuples  ; 
publiées  à  Amsterdam  en  1774,  1778  et  1791,  elles  furent  traduites  en 
français  en  1791  et  en  1803*. 

Sous  le  Consulat,  plusieurs  traités  de  perspective  s'ajoutèrent  à  ceux 
d'Abraham  Bosse  (1660),  de  Jeaurat  (1730),  de  Sébastien  Leclerc  (1774). 
Ce  furent  en  1800  les  Éléments  de  perspective  de  Valenciennes,  passé 
maître  en  cette  science  ;  en  1801,  le  Traité  de  perspective  linéaire  à  l'usage 
des  artistes  de  Lespinasse  ;  en  1802,  la  Perspective  pratique  d'architecture 
de  Bretez,  quatrième  réédition  de  l'ouvrage  imprimé  en  1706, 1746, 1752  ; 
en  1803,  le  Raisonnement  sur  la  perspective  de  Petitot;  en  1804,  la  Pers- 
pective de  Palaiseau  et  le  Traité  de  perspective  de  Lavit,  en  2  volumes. 

Une  littérature  non  moins  importante  se  proposait  de  faciliter  aux  ar- 
tistes l'invention,  la  composition  et  l'exécution  de  leurs  œuvres. 

Aux  pauvres  d'imagination  Caylus,  dans  ses  Tableaux  tirés  de  l'Illiade 
(1757);  Dandré  Bardon,  dans  son  Histoire  universelle  traitée  relativement 

i.  Cf.  les  protestations  de  Winckctmann  contre  l'emploi  qu'en  faisaient  les  jeunes  artistes. 

2.  Camper  est  l'inventeur  de  la  théorie  de  l'angle  facial.  Médecin  et  artiste  à  la  fois,  il  a 
fait  d'excellente  anatomie  artistique;  il  tend  malheureusement  à  fixer  les  résultats  de  ses  recherches 
en  formules  absolues. 
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aux  arts  (1769);  Mole,  dans  ses  Observations  sur  un  grand  nombre  de  su- 
jets non  traités  (1772);  Gérard  de  Lairesse,  dans  son  Grand  livre  des 
peintres,  offraient  des  idées. 

Aux  esprits  peu  ingénieux  divers  traités  d'iconologie  venaient  en  aide, 
par  la  figuration  d'allégories  et  d'emblèmes  consacrés  ou  inédits.  Il  en 
était  d'anciens  comme  Ylconologie  de  César  Ripa  (Milan,  1602),  traduite 
en  français  en  1644  et  en  1677  et  vivement  critiquée  par  Winckelmann*  ; 
la  Nouvelle  iconologie  de  de  la  Fosse  (17S8);  le  Manuel  de  Tabbé  de  Petity 
(1770);  VAlmanach  iconologique  de  Gaucher,  Gravelot  et  Cochin  (1764- 
1773-1774-1780),  réédité  en  1796  sous  le  titre  à'iconologie  par  figures. 
D'autres  étaient  contemporains  :  tels  le  Petit  Trésor  des  artistes  (1804),  en 
trois  volumes  avec  400  figures  au  prix  de  12  francs;  le  Traité  des  symboles 
de  de  Courcelles(1807);le  Trésor  des  artistes  et  dictionnaire  des  arts  (iSli), 
Quant  à  la  mythologie,  la  connaissance  en  fut  singulièrement  facilitée  par 
les  cours  que  professa  Millin  et  dont  il  condensa  la  substance  dans  sa 
réédition  du  Dictionnaire  de  la  Fable  de  Gbompré  (1801)  et  dans  sa 
Galerie  mythologique  [{%{{). 

Sur  le  costume  les  documents  abondaient  dans  des  albums  constitués, 
les  uns  au  xvni"  siècle,  les  autres  tout  récemment.  Parmi  les  premiers,  il 
faut  citer  les  Cérémonies,  mœurs  et  coutumes  religieuses  de  tous  les  peuples 
du  monde  de  Bonnier  el  Le  Macrier,  avec  figures  de  Bernard  Picard  (1733- 
43),  réimprimé  avec  corrections  de  1808  à  1810,  en  11  volumes,  vendus 
330  francs;  le  Costume  des  anciens  peuples  de  Dandré  Bardon,  publié  de 
1772  à  1774,  remanié  par  Cochin  de  1784  à  1785,  sans  valeur  historique 
mais  le  seul  guide  des  artistes  au  xviii*  siècle  ;  très  utilisé  en  Allemagne, 
le  Costume  ou  Essai  sur  les  habillements  de  plusieurs  peuples  de  f  antiquité, 
prouvé  par  les  monuments  par  André  Lens  (Liège,  1776)  était  également 
connu  en  France,  car  il  servit  à  Talma  pour  sa  réforme  du  costume  théâ- 
tral ;  le  Recueil  de  tous  les  costtnnes  des  ordres  religieux  et  militaires  pu- 
blié par  Ch.  Bar  de  1778  à  1798  ;  le  Recueil  d'estampes  représentant  les 
grades,  les  rangs,  les  dignités  dans  les  natiofis  existantes  de  Duflos  le  jeune 
(1779-80);  le  Monument  du  costume  physique  et  moral  de  la  fin  du  xvni* 
5«éc/e  de  Moreau  (1773-77-83-89);  les  Costumes  civils  actuels  de  tous  les 
peuples  de  Sylvain  Maréchal  (1788),  qui  fit  deux  éditions,  renseignaient 
sur  l'époque  contemporaine.  Pour  le  moyen  âge  enfin,  il  fallait  recourir 
à  des  travaux  moins  abordables,  à  ceux  de  Mézeray,  de  du  Cange,  de 
Monifaucon.  A  ces  ressources,  insuffisantes  sous  le  rapport  de  l'exactitude 
historique,  l'érudition  de  l'ère  révolutionnaire  et  impériale  en  ajouta  de 

1 .  Essai  sur  Vallégorie. 
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nouvelles,  incomparablement  supérieures  sous  le  double  rapport  de 
Tabondance  et  de  la  qualité.  L^antiquité  fut  Tobjet  de  quelques  publi- 
cations: ainsi  Y  Antique  Rome  de  Grasset  de  "Saint-Sauveur  (1796);  le 
Portefeuille  des  artistes  ou  nouveau  recueil  contenant  ce  que  l'antiquité 
figurée  nous  a  laissé  de  plus  beau  ou  de  plus  utile  à  l'usage  de  ceux  qui 
exercent  l'art  du  dessin,  édité  de  1802  à  1806  par  Vautier,  Antoine  et 
Laurent  Guyol,  en  livraisons  au  prix  de  60  francs  ;  tels  encore  les  Monu- 
ments antiques  expliqués  par  la  mythologie  en  forme  de  dictionnaire 
d'Alex.  Lenoir  et  Laurent  Guyot  (1806),  ouvrage  élémentaire  et  le  Manuel 
anonyme  des  Cérémonies  romaines  tiré  des  livres  authentiques  (1810). 
Citons  encore  un  livre  de  grand  luxe,  V Iconographie  grecque  de  Visconti, 
édité  par  Didot  en  1811  à  240  francs;  mais  signalons  tout  spécialement 
comme  ayant  été  le  recueil  le  plus  feuilleté  des  artistes,  le  Choix  de  cos- 
tumes civils  et  militaires  de  l'antiquité  de  Willemin,  dont  les  180  planches 
format  gr.  f*  parurent  par  livraison  de  1798  à  1802. 

Cependant  la  grande  innovation,  provoquée  d'ailleurs  par  la  vogue 
toujours  croissante  des  souvenirs  du  moyen  âge,  fut  l'introduction  dans 
les  traités  iconographiques  de  costumes  des  époques  postérieures  à  l'an- 
tiquité. Le  premier  en  date  de  ces  recueils  est  le  Tableau  historique  des 
mœurs,  des  costumes  et  des  usages  des  principaux  peuples  de  l'antiquité 
et  du  moyen  âge  de  Robert  de  Spallart,  traduit  de  l'allemand,  de  1803  à 
1809,  avec  figures  enluminées,  qui  n'obtint  pas  de  succès  et  ne  fut  pas 
terminé.  Fort  bien  accueillies  aîi  contraire,  patronnées  même  par 
l'Institut*,  les  Recherches  de  Jean  Maillot,  ancien  directeur  de  l'Académie 
des  beaux-arts  de  Toulouse,  sur  les  costumes,  les  mœurs,  les  usages  religieux, 
civils  et  militaires  des  anciens  peuples,  parurent  de  1804  à  1805,  au  prix 
de  90  francs,  en  trois  volumes  in-4°  ornés  de  2,600  figures  au  trait.  Le 
premier  était  consacré  à  l'antiquité  romaine  ;  le  second  aux  Grecs,  aux 
Gaulois,  aux  Étrusques,  aux  Égyptiens,  aux  Juifs,  à  l'Église  chrétienne  ; 
le  dernier  représentait  d'après  du  Gange,  Montfaucon  et  aussi  d'après  les 
originaux,  les  «  mœurs  et  les  costumes  des  Français  depuis  l'origine 
de  la  monarchie  ».  Mais  ces  publications  furent  surpassées  par  le  Recueil 
des  costumes  ou  la  collection  des  plus  belles  figures  françaises,  des  armures, 
des  instruments,  des  meubles  dessinés  d'après  les  monuments,  manuscrits, 

peintures,  vitraux depuis  Clovis  Jusqu'à  Napoléon  P%  de  F,  Beaunier 

et  L.  Rathier.  Trente-quatre  livraisons  gr.  f°,  publiées  de  1810  à  1813  au 
prix  de  4  francs  ne  menèrent  l'ouvrage  que  jusqu'à  Louis  XII.  Mais  il  se 
recommandait  par  une  réelle  valeur  documentaire  :  les  planches  repro- 

1.  Cf.  le  rapport  d'une  commission  composée  de  Vincent,  Mongez,  Gibelin,  le  9  brum.  XI. 
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duisaieht  fidèlement  avec  indication  des  sources,  les  modèles  dans  leur 
^tat  actuel  sans  correction  des  fautes  de  dessin  ni  des  détériorations 
existantes  ;  elles  donnaient  des  détails  sur  les  tissus,  les  couleurs,  etc.  ; 
pour  chaque  époque  enfin,  en  vue  de  faciliter  les  recherches,  elles  pré- 
sentaient la  liste  des  Français  illustres.  Qu'on  ajoute  un  Recueil  de  dessins 
des  armuresy  casques  y  cuirasses,  etc.,  tirés  du  Musée  impérial  de  rartillerie 
de  France  et  des  cabinets  particuliers,  par  Dubois  et  Marchais  (1808)  ; 
qu'on  pense  surtout  aux  collections  du  Musée  des  monuments  français  et 
Ton  conviendra  que  les  artistes  adonnés  à  Tillustration  de  Thistoire  et  de 
la  légende  du  moyen  âge  ne  manquaient  pas  de  moyens  pour  assurer  à 
leurs  œuvres  le  mérite  de  la  couleur  locale. 

Enfin,  aux  amateurs  de  scènes  de  mœurs  étrangères,  voire  même 
exotiques,  la  polygraphie  offrait  des  recueils  généraux  comme  le  livre 
anonyme  des  Mœurs  et  coutumes  des  peuples  (1811)  ou  spéciaux  comme  la 
Russie  de  Breton  (1813),  la  Collection  complète  des  différents  genres  de 

voitures  dont  les  Russes  se  servent ,  ornée  de  paysages  et  de  figures  de 

Damame-Dematrais  (1810),  comme  la  Vie,  les  costimies,  mœurs  et  usages 
de  la  Chine  d'Alexandre  (1803)  ou  la  Chine  en  miniature  de  Breton  (1811) 
et  diverses  descriptions  ou  relations  de  voyages,  accompagnées  de 
vignettes. 

Un  indice  caractéristique  des  goûts  du  temps  est  la  multiplication  des 
traités  de  Tart  du  paysagiste  et  du  fleuriste,  dont  nous  connaissons  une 
vingtaine  de  spécimens.  Quelques-uns  empruntaient  leurs  modèles  aux 
maîtres  du  genre  :  tels  ceux  de  Couché  (1802)  et  de  Lambert  (1804).  Mais 
la  plupart  constituaient  avec  des  dessins  d'après  nature,  soit  des  cours 
complets  d'études,  comme  ceux  de  Marchand  (1812),  de  Mandevare(1804), 
de  Debucourt  (1810),  etc.,  soit  un  enseignement  partiel,  commeles  Études 
d'arbres  de  A.  Defiennes(1801)  ;  tous  étaient  gravés  à  la  manière  du  crayon 
et  publiés  par  livraisons  de  3  à  6  francs  l'une.  Pour  l'étude  des  fleurs,  les 
artistes  pouvaient  recourir  soit  aux  publications  de  botanique,  soit  auK 
recueils  de  deux  peintres  renommés,  de  Van  Spaendonck  et  de  J.-L. 
Prévost. 

Pour  terminer,  nous  citerons  quelques  livres  destinés  à  vulgariser  les 
procédés  du  coloris  :  ainsi  VÉcole  de  la  miniature  ou  Vart  d'apprendre  à 
peindre  sans  mattre,  dont  la  dernière  de  ses  multiples  éditions  depuis  le 
wn^  siècle  était  de  1802;  les  Principes  abrégés  de  peinture  de  Dutens  (1804) 
réimpression  de  l'édition  de  1779  ;  ÏÉcole  de  la  miniature  de  Bachelier 
(1813),  etc. 

En  somme,  considéré  dans  les  traits  essentiels  de  son  organisation, 
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renseignement  artistique  n'avait  pas  été  «  révolutionné  ».  Pour  ce  qui  est 
des  tendances  que  lui  imprimaient  les  écoles  de  Paris,  une  distinction 
s'impose  entre  celle  de  peinture  et  de  sculpture  et  celle  d'architecture.  La 
discipline  à  laquelle  la  première  soumettait  ses  élèves  était  pour  ainsi  dire 
neutre,  en  ce  sens  que  la  plupart  de  ses  professeurs  représentaient  un 
style  de  transition.  La  pédagogie  architecturale  était  au  contraire  inféodée 
à  la  formule  antique  et  son  action  pouvait  être  d'autant  plus  eiScace  que, 
renouvelant  le  modèle  traditionnel  et  devenu  banal,  elle  substituait  le 
grec  au  romain.  Quant  à  l'Académie  de  France  à  Rome,  le  fait  même  de 
son  existence  impliquait  l'orientation  de  l'effort  de  ses  pensionnaires  vers 
l'imitation  de  l'antique  et  de  l'école  romaine.  Mais,  dans  la  pratique,  la 
faiblesse  de  Suvée  et  le  libéralisme  de  Lethière  devaient  permettre  des 
études  personnelles.  Les  peintres,  nous  le  montrerons  plus  loin*,  profi- 
tèrent largement  de  cette  tolérance  ;  les  architectes,  plus  énergiquement 
influencés  à  Paris,  firent  preuve  de  plus  de  docilité  et  restèrent  voués  à 
l'antique. 

En  ce  qui  concerne  la  littérature  pédagogique  son  analyse  provoque 
trois  observations.  La  multiplication  des  traités  techniques  concourait  à 
la  diffusion  des  goûts  et  des  connaissances  artistiques.  L'édition  de  recueils 
de  costumes  d'une  ampleur  et  d'une  exactitude  précédemment  inconnues, 
favorisait  l'illustration  réaliste  de  l'histoire;  elle  facilitait  d'autre  part  la 
recherche  de  la  couleur  locale  dans  les  sujets  empruntés  au  moyep  âge 
et  par  suite  contribuait  aux  progrès  du  genre  «  troubadour  » 

1  Cf.  dans  la  deux,  partie  ce  qui  conccmo  les  Primitifs. 


222 


LA  PÉDAGOGIE  ARTISTIQUE. 


ce 

M 

< 

Q 

•S 


> 

o 
i 


te 


s 
s 

M 

P 
M 
Q 


11 

II 

^  s 


^ 

• 

ê 

•1 

0 

"S 

«3 

s-/ 

^ 

#  1 

1 

a 

0} 

H 


A 
< 

C8 
O 

u 
V!: 

O 

u 

K 

09 

H 
-< 
U 
PS 
;:) 

-< 
»j 

(» 

M 

A 

H 

H 


<î: 


fi 

X    H 

se 

-a  s 

M    O 

P 
M 
Q 


Ta 


C5 


y. 


t6 

Û 
< 

M 

S 
M 


3S 


9 

«0 


» 

H 
N 

»i 
P 
» 


ô 


e 

9 
O 


g) 


o 


9       I 

S      ^ 

•r  «5 

s' 

*■        la 

eu    CB 

Sk       E       M 
2 
«     3 

»CJ    '^    '^ 


i. 
eu 

• 

bc 


3 

g, 


«) 

«: 
e 

:§ 


«a 

Q 

J8 


S 

10 

e 

s—/ 

v.. 
0; 


a 


cd 

O 


a 
o 


c 
c 


«Q 
«Q 


CB  C 

O      g 
^     c 


Q        s      -^ 
««       ^     ^ 


sS 


3    O 

S  ^ 
s    «  'p 


W 


eu 

es 


b 

eu 
2 

« 
3 

S 

pa 

o 
eu  « 

ë  1 

o    o 

ça 


a   s 


5>*S 


o 


«û 


3 


c 
S 

eo 

U 

O 


S 

U 

M 
O 

o 
o 

C 

o 

O 

-d 

s  -c 

o 


c 
o 

C 


as 

O 

s—/ 


'S 

s 
o 
u 


«5    V 


s 

s 

e 
o 


o 

C/3 


u       •« 


3  a« 

3  3 

H  * 

«0  es 

3 

;s  s 

c  o 

01  M 


o 

k 

> 

o 

e 

£ 

s 
c 

M 

s 

'C 

a. 

o 

« 

•  V* 

pw 

c 

ce 

-< 

«a 

Q 

s-/ 
«q 


o 

i  • 

s 

S. -S 

2  ^ 

«  i^ 

B   « 

«    c 

es 

.-9 


3 

(S 

§> 

a 


s 

CB 

g, 

O 


> 

es 

a 

O 


s         3 
es       m 

ta     to 


•9 


«I» 

.•9 


3 
B 

es 


s 

-S- 

B 

S 

c 

es 


c       Su 


c 


s 

S,  I 


s 
o 

b 

o 


o 

3, 


O 

a 

J3 


O 

S 


b 
O 


c 


o 


S    ce 


C4 


co 


r^  00  a>  o  «-•  «M^ 

O)  a*  a>  o  o  ooo 

pH  rN  r%  00  00  aoooao 


OD       GO 


LES  PRIX  DE  ROME  (1791-1815) 


223 


B 

eu 

« 

8 

H 

cd 
a» 


i  e 


rs 

> 


3 


•S  1 


2 


C5 


m 

?  B 

i  :s. 


«) 

•« 


.3 


0 

Ci 


e    -a 


G 

8 

e 


8 


S 

8 

s 


s    =: 


Il    • 

S  te  12 

3  ^  ^ 

"^  «    S 

k  e    S 

§  o  .S 

'3  s  ^ 


3 


ns 


3^ 


S 

^      i 


s 

8  • 

e 

v.^  s 

►^-  S 

>  G 


C 

8 
.S 

> 

s-/ 

H 


s 

c 

9 


te 

B 

S 

s-/ 

e: 
o 

Bî 


a 


•5 


te 

9 
-< 

&* 

a 


9 
O 


■  mm 

e 


s 

o 


B 

8 

s 

> 

H 

a 


s. 


JS 


r  .t:    s     -a 


c 

fi 

00 


8      9 


H 

9     9 
«   10 

9        9        »     C 
S        •-        9     S 

:2      te'S 

g  1   •  = 


•C 


1^ 


Ou 

c  t 

9      U 

« 

s 


8. 


00 


00     a% 
o    o 

00       00 


00      oo 


s 

00 


8 

« 

•-9 

o 

•c 

o 

s 


00 


mm 

a. 

CL* 

a 

o 


c 

:2 

u 

a. 

m    ja 

g  3 

&  S 

es     Z 


00 


g- 

8 


9 

te 


e 

e 

9 


C 


00 


•o 

o» 


O 
e 

a 
â 

o 


«4 

■I 

a 

o 

-8 
n 
O 

eu 
eu 

9 


u 

i. 

« 

S3 
u 

m 

8 

a 
a 

« 

M 


0! 


u 

s. 

•ai 

« 
S 

â 


ta 
O 

9 
O 

sis 


ce 


S 


k  3  ^  ^ 


â24 


LA  PÉDAGOGIE  ARTISTIQUE. 


M 


S  '^ 


5      I 


I 

o 


Q        ^ 


<2 


^ 


Q 
< 
O 
M 

M 


es 
M 

I    X 
M    *• 

«  S 
S!  5 

'S  ^ 

;3 

M 
Q 


O 


.  o 

;5    hs  ^ 


X 

3 
O 

*  ^"% 

O 

o 


S 


o 
a 


t 

o 
E 

2" 

c2 

Ci 

/-N 

TD 

3 

^> 

^3! 

*J 

M 

3 

es 

S 

H 

-*1 

I-] 

3 

0 

J3      ' 

es 

3 

N*-^ 

s—/» 

O 

S 

u 

-O 

O 

^ 

•^ 

Q) 

v-^ 

>-/ 

•c 

O 

m» 

:5 

"îî 

G* 

Q 

ft 

O 

•< 

o 

H 

o 

^ 

'•« 

^a* 

K« 

«5 

a 

<s 

:^ 

-t: 
3 
es 

u 


^ 


u 
es 

O 

«M 

o 

SP 

o 

> 

Q 


C 

es 


S 


*•«     es 

50 


"H 
*> 

es 

o 

e 


i. 


es 

O 


es 


c 
o 

3 
O 


5 


I 


•s. 

s 

es 

S 


CB 

O 

C 

o 
OS 

« 
«C 

«s 


es 

a 

O 
PS 

w 

S 
M 

m 


o 

a 

Cl 


M 

u 

eu 

ù 

te 

é 


o 

« 
es 

Û4 


B 
O 

o 


3 
O 

C; 

O 

h. 


U    ::: 


s 

(4 


a> 


a> 


i.       7:       !• 


Si 


';3 


M! 

3 
O 

C? 

û 

'0* 


O 

B 

ce 


a    2 

S  o 

*  ^1 


a 


o 

-3 

3 

es 

J3 

U 

e: 


a 


c 
o 

3 
O 

X 


a 

C5 


c 

es 
•3 

•  va 

U 

pa 


o 

E 

o 


y» 

a 
Oc 

a 


-o 

B 

a 

os 


G 


■««     es 


u 


u 
es 

O 

a 
0; 


o 
S 


u 


es 

U. 


2 

o. 

>-» 

o 

S 

es 
02 


s 

« 

0; 


en 
H 

M 


« 

73 

w 

JB 

VO} 

0 

0 

-< 

•  va 

U 

"3 

•« 

Û4 

«9 

«« 

0 

0 

n 

? 

H 

3 
es 

es 

E 

es 

es 

B 

b 

-< 

eu 

SL 


3  .2 


0 

a. 
-4) 

B 

S 

2 

0 

•  >« 

S 

3 

•3 

cr 

S 

3 

'S 

JB 
0 

t 

U 

e 

u 
0 

5^ 

CB 

3 


es 
«n 

u 
•C 
3 
O 
U 


B 
O 

tn 

G 


(S  «M 


3 
B 
B 
O 
O 

o 

en 

(A 


«2  «i 

e  § 

eo   ^2 


B 
3 

3 


Oh  "^ 
es     3 


-^        O 


B 
O 

(0 

O 

B 

E 

o 

«« 
B 

"3         3 


-S 


s 

B 


"    i3    S 


o 

b 

B      u 


6} 


O 

B 
O 


u 


S 


en 
0) 


B 

a 


es  ::= 

-5      es 
-S    « 


9 

es 

J3 

*d 
b 
es 

U 

o 

•3 

en 

B 


O 
»      S 


-B    Vj-         «      o 


b 

3     « 
3      ® 

■C  ce 


O 

«  "b 

>  s. 

(S    tf 

B      b 
es     o 

■"  i 
■§  § 

•^     b 

3 


b 


& 

•3 
B 
O 

ce 


« 
es 
*« 
B 
O 
B 

i  • 

H      • 


B 
O 


(O 

V 

B 

S 

«S     H 


o 


o 

00 


o 
ao 


o 

00 


o 

00 


o 
oo 


00 


o 

00 


O 

oo 


00 

o 

00 


o» 

o 

00 


o 

00 


00 


CI 

00 


00       00 


00 


LES  PRIX  DE  ROME  (1791-1815). 


225 


.S 
*5 

u 

eu 


o 


I 

B 
O 


^   cS 

«j  s 


u 
.2 

o 

eu 


^    e 


o 


ÇJ         Q        0- 


a 
u 


« 

b 

6 


© 

•B 

•c 

s 


o 


1 


o 

i 


09 

fi 


G* 
O 

S 


03 


fi! 

2 


•S 

eu 


C! 


s 

£ 


M 

3 
O 

© 

s    •* 


c 
o 

© 

> 
© 


S 


«0 


o 

e: 


c 

s 

3 


îS 


I 


« 

s- 

no 

3 

ta 

> 


© 

3-3  2 


© 

© 
eu 


© 
© 

eu 


© 


© 


5 


B 

g 

3 


a 

O 


ce 


^ 


^ 

S 


o 

eu 

4-» 
© 

'S 

B 
B 

C8 

I-] 
>»-/ 

Kl. 

a 
a 


2 

© 
eu 


tg 


e 

« 


fi! 
"Ai 

a 

;5 


I 

u 
© 


© 

O 

-o 

3 

es 

> 

"£  "^ 

V     Ci 
•«  -G 


« 

eu 


£ 

«0 


© 

© 

Oi 


T3 
B 

e 

s 


•S       © 
© 

eu 


o 

1 


•? 


s 

© 


u 
o 

o 
© 

eu 


© 

© 

eu 
© 

6 

S 
fa 


'« 

5 


•C!     *«»  /rs 
^       ^    fi 


©  ^ 

o  © 

eu  o 

^  a* 

a  g 


S 

S. S 
w  g 

i's 
•s  g 


© 

B 

g, 

o 

B 
3 

3 

S. 


•© 


© 


6     S 


s 


8    3 

3 

eu 

««       © 
g*     £ 

eu    ^ 


© 
E 


S 
© 

> 
© 

B 
3 

kl 
3 

a. 


t 

2 
»© 

© 
B 

© 

3 
O 

© 


cS     H 


I 

M 

3 
« 
© 

•B 
© 

B 
O 

•  0m 

ce 

B 


o 
© 


•«    o 

8"! 

^    E 

es     3 

eu    iri 


« 


r<S 

.'2  ^ 
no  *« 

•©     Bri 

B     S   -^ 
B      3     eu 

S      O 

•2   „ 
c  "= 


©  2 

^  B 

© 

3  B 

o  (B 

S-  o 

o*      es  _ 


S 
o 


3 
© 

« 

B 


g  u  8. 

s      ^      B 
3    .2     3 


es 
'u 

11. 
e 


M 

«B 

3 

S. 

«B 

B 

.§ 

ce 
S 

M 


T3    ^ 


.S       © 


Ou    eu 


3 
© 

B 
B 
O 

ja 

B 
O 

■JÔ 
1-3 


u 
3 


M 

eu 


I 

B 
«    'ës 

1  "S. 

|.i 
:s  a 

*  ■      es 
3    ^ 

S    © 

Oi 


I 

s 

© 

B 
3 


S. 


3 
Oi 


S 


a  • 

*w* 

c 

« 

a  ^ 

J2  -g 

•"S  g 

§  -s 

3  t3 


^   8. 

3       ^ 


(S 


co     a> 
1^     rx 


00 


00 


o     o 

00       00 


o     o 

00       00 


o 

00 


o 

00 


co     o> 
o    o 

00       00 


00       00 


29 


226 


LA  PEDAGOGIE  ARTISTIQUE. 


M 

M 

mi 
mi 


%      I 

P 

-S 


cd 

o 
«» 


I 

u 

Ol4 


4> 


/ 


16 

0* 

Q 
K 

< 

O 
H 

K 

M 

P 


M 

0«    Ai 
M    O 

M   m 

P 
H 

Û 


o 


o 


eu 


6Î 


s 


5 


8 

(;5 


flu 

U 

S 

'04 
K 

a 

M 

û 


S 


S 

A. 


«       I 
M 


X 

H 

08 
flu 


t 
Cd 


u 

O 
no 

9 


0) 

b 

•I 

e 
o 


s   >• 


0) 


M 

9 

o  ."5 
""s 

s  £ 


•«« 

r 

c 

s 

8 

C 


2  eu 


9 

> 
C 

s 


ce 
p 

K 
•4 


M 


S 


1 

eu 


I 

u 
o 

eu 


o 

9 

<d 

> 


<2 


0) 

Ou 


o 


I 

11 

u 
o 
î^ 

o 
no 

9 


^  "S 


es 

t.. 


e 


s» 

Q 

ri» 


0S 

flk 

s 

X 

H 

P 


S   I 


M 

9 
O 

23     9 


§ 

•■"     s 

a  ^ 


M 

Oi 

U 

£ 

o. 

o 
-o 

« 


c3 


9 


tt  (a 

«  9 

t..  « 

a  •-» 


H 

H 

P 

« 


9 

"S*    • 

i: 

s  s 
3  ^ 

Oi   9 
m     eu 
O    *o 

es     * 


QO 


-§ 


O 


0) 

9 

•         o 

g      -S 

I"  i 

.2      ^ 

2  g 

03  ^ 


5? 

a 


j*i 


8 


a 


es 

0. 

M 

S 

'M 

K 
P 
M 

P 


Ai 


«       I 
M 


M 


00 


ira 

00 


o 

u 

-<1 


K. 


sr 

es 


o 
ao 


î 


b  c 

s-/    o 


S 


&> 

o 

Pi 


o 

00 


o 

GC 
s-/ 

/-s 

S    .S 

g      O 

o  u 

■?  •- 


O 
00 


t» 


s   ^ 


c 

9 

8 

c 
o 

u 


c    o 


i=L   <^         i=- 


C 

Oi 

u 

*a 
s 

Oi 

« 

no 

« 
«B 


c  .5 
o    o 


o 


O 
00 


00 

o 

00 


o 

00 


00 


9 

e 

SP 


OO 


LES  PRIX  DE  ROME  (1791  1815) 


227 


o 

a 

M 

§ 

o 

•!S» 

.«• 

s        Q> 

••«• 

^=3 

«   Cû 

!§ 

,.»_ 

1 

• 

<s 

Oi 

. 

u 

c 

o 

etf 

•  5 

T3 

6 

C  ';r 

1, 

MB 
Ctf 

e:  -o 

3 

^ 

^ 

^ 

© 

►-S 

o 

t 

S 

0 

'         ê,    . 

i 

""^      • 

J3 

.     fc  .2      . 

^'^  •«  « 

e 

;  8  -2  S    . 

S 

'    c         aQ    >-9 

<è 

^ 

_ 

■^            u 

>« 

r           .S 

'C 

'•« 

?•          « 

.S 

i       ^ô     * 

1 

1        ^  ?:•     . 

!•  ^"^  • 

1        «  '^ 

l        8«     • 

/- 

s 

i 

>; 

5 

g> 

g" 

&. 
^ 

•1 

K-/ 

L 

■«* 

o  o 

•^ 

5-3      . 

3 

»?   > 

!^ 

^^ 

« 

-O 

• 

•s 

.S 

o 

o 

Tb 

N-/ 

fl 

•0 

J 

orel). 

s./ 

S  S 

t 

o 

O 

• 

s^ 

oo 


oo 


00 


co 


CHAPITRE  III. 


LES   EXPOSITIONS,    LES   CONCOURS    ET   LES    RÉCOMPENSES 


Abolition  du  privilège  académique.  —  Caractère  officiel  du  Salon.  —  Périodicité  et  durée. 
—  L'accès  au  public.  —  Le  local.  —  Les  concours  et  les  récompenses.  —  Les  prix  d'en' 
couragement.  —  Les  prix  décennaux. 

Les  expositions. 

L'exposition  des  œuvres  des  arlisles  vivants  est  un  legs  de  l'ancien 
Régime.  Prévue  en  1648  et  en  1663  par  les  règlements  organiques  de  TA- 
cadémie  royale  de  peinture  et  de  sculpture,  réellement  inaugurée  en  1673, 
annuelle  jusqu'en  1743,  bisanuelle  depuis  cette  date,  elle  faisait  partie  des 
institutions  parisiennes  du  xviu''  siècle.  La  Révolution  en  consacra  le  prin- 
cipe, mais  en  modifia  Tesprit  et  Tapplication. 

Une  première  innovation,  grosse  de  conséquences,  consista  dans  la 
transformation  du  Salon  d'exposition  privée  d'une  corporation  ^  en  expo- 
sition publique  et  internationale  des  artistes  vivants.  Le  21  août  1791, 
l'Assemblée  nationale,  «  considérant  que  par  la  constitution  décrétée,  il 
n'y  avait  plus  pour  aucune  partie  de  la  nation  ni  pour  aucun  individu, 
aucun  privilège,  ni  exception  aux  droits  communs  de  tous  les  Français  ; 
qu'il  n'y  avait  plus  ni  jurandes  ni  corporations...  »,  décréta  que  «  tous  les 
artistes  français  ou  étrangers,  membres  ou  non  de  l'Académie  de  peinture 
et  sculpture,  seraient  également  admis  à  exposer  leurs  ouvrages  dans  la 
partie  du  Louvre  destinée  à  cet  objet  ». 

Cette  mesure  émancipatrice  ne  manqua  pas  de  détracteurs,  qui  lui  repro- 
chaient surtout  de  «  lancer  trop  tôt  dans  l'arène  les  jeunes  étudiants  »  et 
de  multiplier  les  fausses  vocations*.  En  revanche,  elle  compta  des  parti- 
sans enthousiastes  qui  espérèrent  de  son  application  une  renaissance  de 

1.  Les  catalogues  des  salons  portent  le  titre  suivant  :  Explication  des  peintures,  sculptures 
et  gravures  de  Messieurs  de  l'Académie  Royale. 

2.  Gault  de  Saint-Germain,  Spectateur,  181 V  Itl,  p.  25. 
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l'art  français.  <c  Jusqu'à  présent,  disaient-ils,  les  arts  étaient  captifs  ;  l'As- 
semblée vient  de  briser  leurs  chaînes...  »  «  Le  salon  de  1791  est  le  pre- 
mier et  le  plus  grand  tableau  qu'on  ait  encore  offert  à  nos  yeux  ;  c'est  dans 
ce  mélange  hardi  do  toutes  les  productions  que  le  génie  va  prendre  de 
nouvelles  forces  et  la  nation  trouver  de  nouvelles  richesses*  !  »  La  vérité 
c'est  que,  tant  pour  les  artistes  que  pour  l'art  lui-môme,  le  libéralisme  de 
la  Constituante  fut  fécond  en  heureux  résultats.  Jusqu'alors  en  effet  l'or- 
ganisation du  Salon  constituait  en  faveur  des  académiciens  un  précieux 
privilège.  Pour  les  artistes  non  affiliés  à  la  corporation  l'exclusion  de 
l'exposition  équivalait  presque  à  ce  qu'aurait  été  pour  les  écrivains  non 
académiciens  l'exclusion  des  imprimeries  et  des  librairies.  Sans  doute,  il 
existait  d'autres  expositions:  celle  de  V Académie  de  Saint-Luc  et  celle  de 
la  Jeunesse  qui  se  tenait  chaque  année  à  Paris,  le  jour  de  la  grande  et  de 
la  petite  Fête-Dieu,  à  la  place  Dauphine  et  sur  le  Pont-Neuf.  Mais,  au 
point  de  vue  de  la  réputation,  elles  se  trouvaient  dans  une  grave  situation 
d'infériorité.  Outre  ce  défaut,  le  Salon  de  Saint-Luc  avait  de  commun 
avec  son  rival  académique  celui  d'être  corporatif,  c'est-à-dire  réservé  à  un 
cénacle  d'associés.  Ainsi,  pour  assurera  ses  œuvres  la  publicité,  un  ar- 
tiste devait  être  au  moins  agréé,  avoir  obtenu  du  tribunal  académique  le 
«  dignus  intrare  »,  c'est-à-dire  avoir  dépassé  un  certain  âge  et  jusqu'à  un 
certain  point  adhéré  à  la  formule  esthétique  de  la  Compagnie.  Par  l'ouver- 
ture du  Salon  à  tout  artiste  sans  condition  de  stage  préalable  dans  le  ves- 
tibule académique,  la  Révolution  favorisa,  non  seulement  l'éclosion  des 
talents,  mais  encore  la  manifestation  et  la  discussion  de  formules  nouvelles. 
Il  est  vrai  que  la  médaille  avait  son  revers  et  que  la  suppression  du  privi- 
lège académique  transformait  le  Salon  en  une  sorte  de  bazar  artistique,  où 
l'aiUuence  sans  cesse  grandissante  des  œuvres  allait  contraindre  l'artiste 
désireux  de  frapper  l'œil  ébloui  et  fatigué  du  spectateur  à  forcer  la  note 
et  à  exagérer  une  manière. 

Une  autre  nouveauté  fut  la  modification  de  l'état  civil  du  Salon,  qui  prit 
un  caractère  nettement  officiel.  Le  Salon  académique  relevait  de  l'admi- 
nistration royale,  comme  l'académie  elle-même.  Le  titre  du  livret  est: 
M  Explication  de  peintures,  etc.,  dont  Texposition  a  été  ordonnée,  suivant 
l'intention  de  Sa  Majesté  par  M ,  directeur  et  ordonnateur  général  des 

1.  Explication  et  critique  impartiale  de  toutes  les  peintures  exposées  au  Louvre ^  au 
mois  de  septembre  il9i^  par  M.  D.  Citoyen  patriote  et  véridique.  —  Almanach  littéraire, 

2.  Cf.  Notice  do  Bellicr  do  la  Chavigncrie  sur  l'Exposit.  do  la  Jcunesso.  Paris,  1864,  in-8. 
(Extrait  de  la  Revue  universelle  des  arts).  En  1789  et  en  1790,  le  marchand  de  tableaux 
Lebrun  ouvrit  dans  sa  salle  de  la  rue  de  Clcry  une  cxjxisition  d'ouvrages  d'artistes  non  acadé- 
miciens, qui  dura  doux  jours  en  1789  et  huit  jours  on  1790.  —  Cf.  Chronique  de  Paris, 
juillet  1791. 
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bfttiments,  etc.  »  Mais  la  subordination  de  l'exposition  à  Tadministration 
était  toute  morale,  comme  celle  de  TAcadémie  :  le  roi  protégeait  son  Aca- 
démie artistique  et  lui  prêtait  un  local  dans  son  palais  du  Louvre  ;  pour 
le  reste,  il  la  laissait  procéder  à  sa  guise.  Sous  la  Révolution  et  TËmpire, 
le  Salon  devint  au  même  titre  que  les  expositions  d'industrie  une  entre- 
prise gouvernementale.  Un  décret  du  21  août!  791  en  confia  Torganisation 
et  la  surveillance  au  directeur  du  département  de  Paris,  sous  la  haute 
autorité  du  ministre  de  Flntéricur  qui,  sous  les  différents  gouvernements 
révolutionnaires,  continua  d'être  investi  de  cette  mission.  Quand  le  Mu- 
séum central  fut  définitivement  installé,  ce  fut  son  administration  qui  eut 
la  direction  de  tout  ce  qui  concernait  le  Salon. 

Déclarée  libre  par  le  décret  de  la  Constituante,  l'admission  au  Salon 
resta  telle  en  principe.  Mais  réniancipation  absolue  provoqua  une  telle 
invasion  de  «  croûtes  »,  un  tel  encombrement  du  local,  un  tel  «  chaos  » 
pour  les  yeux  et  pour  l'esprit  *  que  les  artistes  eux-mêmes  réclamèrent  une 
«  censure  préalable*  ». 

Dès  Tan  VI,  l'accès  à  l'exposition  fut  subordonné  à  l'examen  d'un  jury 
de  15  membres,  5  peintres,  5  sculpteurs  et  5  architectes,  nommés  par  le 
gouvernement'.  Furent  seuls  dispensés  d'examen  les  artistes  primés  par 
la  ci-devant  Académie,  par  l'Ecole  nationale  de  peinture  et  de  sculpture 
ou  titulaires  de  prix  d'encouragement.  La  mesure  continua  d'être  appliquée 
les  années  suivantes.  Mais  de  plus  en  plus,  la  désignation  des  juges  échappa 
aux  artistes  qui,  les  ans  YIII,  IX  et  X,  furent  appréciés  par  une  commis- 
sion d'entrée  composée  de  l'administration  du  musée  et  de  six  artistes  \ 
Sous  l'Empire,  le  jury  fut  composé  de  six  membres  :  le  directeur  du  musée, 
deux  amateurs  et  trois  artistes.  Sa  mission  était  surtout  de  censure  pré- 
ventive; exception  faite  des  ouvrages  détestables,  il  devait,  semble-t-il,  se 
préoccuper  moins  du  mérite  des  œuvres  que  de  leur  sujet  et  n'écarter  que 
celles  qui  pouvaient  causer  un  scandale  moral  ou  politique.  Dans  un  rap- 
port officiel.  Le  Breton  avoue  que  l'examen  «  sans  être  sévère  exclut  pour- 
tant l'infériorité  trop  marquée'  ».  De  leur  côté,  les  contemporains  ont 
souvent  accusé  le  jury  de  «  coupable  indulgence  »,  voire  même  de  «  basse 


1.  Cf.  Deux  part.,  prem.  sect. 

2.  Une  lettre  du  Minist.  de  l'int.,  datée  du  30  vend.  VIII,  nous  apprend  qu'un  groupe  d  ar- 
tistes lui  avait  adressé  une  pétition  en  vue  de  l'institution  d'un  jurv  d'entrée  (Louvre,  Arch.  X). 
Cf.  Décade,  an  IV.  t.  VII.  p.  417.  —  an  V,  t.  XI.  p   95,  —  an  Vl,  t.  XVI,  d.  560. 

3.  11  j  eut  des  protestations  contre  cette  mainmise  du  gouvernement  sur  la  nomination  du 
jury  mi' on  voulait  élu  par  les  artistes.  Cf.  Décade,  an  VI,  t.  XVII,  p.  47. 

4.  vien,  Vincent,  David,  Julien,  Roland,  Chalgrin. 

5.  Rapport  de  1808. 
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complaisance  ^  »  A  défaut  de  ces  imputations,  le  nombre  des  œuvres  ad- 
mises témoignerait  suffisamment  de  l'excessive  bienveillance  des  juges. 
La  moyenne  des  envois  refusés  à  chaque  Salon  semble  avoir  été,  sous  le 
Directoire  et  le  Consulat  de  40  à  60,  sous  TEmpire  de  400*. 

Sous  Tancien  Régime,  le  Salon  était  bisannuel.  La  Révolution  observa 
d'abord  ce  mode  de  périodicité  et  il  y  eut  exposition  en  179i,  1793  et 
1795.  Mais,  en  1796,  un  arrêté  ministériel  du  9  floréal  IV  décida  pour 
Tavenir  l'annualité  de  l'Exposition.  «  Ce  serait,  disait  Bénézech,  trop  peu 
pour  l'activité  française,  pour  les  progrès  et  l'encouragement  des  arts  de 
les  borner,  comme  ils  l'étaient  avant  la  Révolution,  à  une  seule  exposi- 
tion publique  en  deux  ans.  La  carrière  s'est  agrandie.  Un  plus  grand 
nombre  de  talents  y  sont  entrés,  Témulation  va  renaître  avec  les  concours, 
avec  l'organisation  de  Tinstruction  publique  et  des  travaux  d'encourage- 
ment, etc.  »  Tout  le  monde  ne  partagea  pas  l'avis  du  ministre,  en  tête 
les  «  ci-devant  académiciens  »  qui  boudèrent  et  s'abstinrent '.  Néanmoins, 
sauf  une  interruption  en  1797,  le  Salon  continua  d'être  annuel  jusqu'en 
1802.  A  partir  de  cette  date,  pour  laisser  plus  de  temps  aux  artistes,  on 
revint  à  l'ancien  système  et  les  expositions  impériales  ifurent  bisannuelles^. 

Le  Salon,  dont  la  durée  varia  d'un  mois  et  demi  à  deux  mois  et  demi, 
ouvrit  ses  portes  à  des  dates  différentes  suivant  les  époques.  Celui  de  1791 
fut  visible  à  partir  du  8  septembre;  de  1793  à  1802  inclus,  on  y  eut  accès 
en  thermidor  ou  fructidor  (juillet-août  ou  août-septembre)  ;  sous  l'Empire 
l'inauguration  en  fut  reportée  en  automne,  d'abord  en  septembre,  puis  en 
octobre  et  même  en  novembre.  Le  choix  de  cette  saison  provoqua  de 
nombreuses  et  vives  critiques,  fondées  tant  sur  l'intérêt  du  public  et  du 
commerce  que  sur  celui  des  artistes  et  de  l'art*. 


1.  Nouv.  des  Arts,  an  \.  I,  p.  362.  —  Revue  du  Salon  de  Van  X,  Préface. 

2.  Cf.  Feu  Mirabeau  au  Salon,  1810.  —  Durdent,  Salon  de  1812,  l.  X.  —  Louvre,  Arch., 
X.  Le  jury  refusa  41  œuvres  en  l'an  VIII  et  62  en  l'an  XII. 

3.  a  Leur  bouderie  contre  le  règlement  qui  ordonne  une  exposition  annuelle  a  été  si  forte  que 
presque  aucun  d'eux  n'a  voulu,  cette  année,  mettre  ses  ouvrages  sous  les  yeux  de  ses  contempo- 
rains. »  Polyscopc,  Décade,  t.  XI,  p.  92. 

4.  Cf.  Nouvelles  des  Arts,  an  X.  t.  I.  p.  362. 

5.  En  automne,  disait-on,  le  jour  décline  rapidement;  d'autre  part,  Thiver  qui  succède  à 
l'exposition,  paralyse  indubitablement,  la  «  fermentation  qu'elle  est  faite  pour  produire  dans  les 
tètes  artistes!  »  L'été  ne  vaut  guère  mieux,  car  les  amateurs  sont  alors  à  la  campagne  et  les 
artistes  qui  ne  savent  travailler  qu'à  la  belle  saison  ne  peuvent  cire  prêts  pour  l'ouverture.  Le 
printemps  au  contraire  réunit  tous  les  avantages.  «  Alors,  la  germination  commence...  Tous  les 
artistes  qui  seront  électrisés  par  les  productions  qu'ils  auront  admirées,  pourront  de  suite  céder 
aux  inspirations  qu'elles  auront  fait  naître.  »  Autre  argument  :  «  Si  l'exposition  était  placée  au 
printemps,  les  étrangers  qui  passent  l'hiver  à  Paris,  prolongeraient  leur  séjour  pour  la  voir,  »  etc. 
—  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  418.  —  Nouv.,  an  X,  I,  p.  362.  —  Entretien 
sur  les  tableaux  des  peintres...,  1810,  p.  3.  —  Lettres  impartiales..,,  1810,  p.  4. 
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La  réglementation  de  l'accès  du  public  fut  très  libérale;  Tcntrée  était 
gratuite  et  le  peuple  en  profita  volontiers,  comme  en  témoignent  les  récri- 
minations d'  «  honnêtes  gens  »,  qui  se  plaignirent  d'être  «  écrasés  »  par  la 
foule,  et,  qui  pis  est,  d'être  coudoyés  par  des  «  portefaix  »  et  des  «  haren- 
gères'  ».  Il  existait  cependant  des  entrées  de  faveur  pour  certains  jours  et 
pour  certaines  heures.  Ainsi,  en  1791,  les  électeurs  du  département  de 
Paris  étaient  admis  à  Texposition  avant  l'ouverture.  Sous  l'Empire,  on 
délivrait,  mais  très  parcimonieusement,  des  «  cartes  d'artistes  »  qui  per- 
mettaient de  visiter  de  8  à  10  heures.  Enfin,  pour  quelques  privilégiés  on 
réservait  un  petit  nombre  d'  «  invitations  du  vendredi  ». 

L'afflux  toujours  croissant  des  exposants  et  des  œuvres  rendit  bientôt 
insuffisant  l'ancien  local  d'exposition,  le  Salon  proprement  dit,  le  Salon 
carré  du  Louvre  actuel.  D'année  en  année  les  artistes  vivants  empiétaient 
sur  le  domaine  des  maîtres  du  passé.  Du  Salon  carré  leurs  œuvres  débor- 
dèrent sur  les  pièces  environnantes.  Elles  commencèrent  par  envahir  la 
galerie  d'Apollon,  les  toiles  aux  murailles,  les  miniatures  dans  les  embra- 
sures des  fenêtres,  les  bustes  sur  une  longue  table  dans  la  longueur  de  la 
salle.  On  obtint  même  un  accroissement  de  la  surface  à  couvrir,  en  instal- 
lant près  de  chaque  croisée  de  «  gi*ossières  coulisses  »  auxquelles  on  ap- 
pendait  des  tableaux.  Puis  l'exposition  de  peinture  s'annexa  les  deux 
travées  de  la  grande  galerie  voisine  du  Salon  carré,  la  salle  qui  s'ouvre  sur 
ce  dernier  et  la  rotonde  qui  fait  suite  à  la  galerie  d'Apollon  du  côté  du 
nord.  Le  grand  escalier  qui  amorce  son  palier  à  cette  rotonde  et  le  rez-de- 
chaussée  jusqu'à  Tentrée  hospitalisaient  la  sculpture*.  Comme  toujours, 
le  placement  des  œuvres  donnait  lieu  à  des  intrigues  et  provoquait  des 
mécontentements,  dont  on  trouve  la  trace  dans  quelques  brochures  de  cri- 
tique artistique  contemporaine'.  C'est  que  dans  ce  bazar  encombré  d'œuvres 
et  de  spectateurs  la  position  d'un  tableau  pouvait  influer  sur  le  jugement 
du  public  et  surtout  sur  celui  du  jury  chargé  de  décerner  les  récompenses. 

Une  dernière  transformation  du  Salon  de  l'ancien  Régime  consista  en 

1.  Entretiens  sur  le  salon  de  1810.  La  démocratisation  du  public  des  Salons  apparaît  dans 
une  pièce  curieuse  des  Archives  du  Louvre.  C'est  un  règlement  rédigé  par  Garât  en  août  1793, 
pour  la  notice  de  l'exposition  de  cette  année.  Des  précautions  y  sont  prises,  qui  évoquent  une 
image  de  foule  turbulente  bien  conforme  à  l'idée  qu'on  se  fait  de  l'époque.  Le  ministre  exige 
l'entrée  du  public  par  un  côté,  sa  sortie  par  l'autre  et  une  circulation  régulière.  Les  séjours  trop 
prolongés  sont  interdits,  ainsi  que  les  conversations,  les  enfants  doivent  rester  à  côté  de  leurs 
parents  et  les  chiens  sont  consignés  à  la  porte  (Louvre,  arch.  X). 

2.  Décade,  t.  VII,  p.  417.  —  Feu  Mirabeau  au  Salon  de  1810. 

3.  Cf.  Arlequin  au  Muséum,  1804,  p.  18.  L'auteur  reproche  à  Dcnon  de  confier  l'organi- 
sation du  Salon  à  un  de  ses  subordonnés  qui  se  montre  partial. 
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effet  dans  radjonction  dé  Tidéc  de  concours  à  celle  de  publicité/  Avant 
1791,  les  académiciens  et  agréés  qui  exposaient  leui*s  œuvres  ne  poursui- 
vaient aucune  distinction  honorifique  ou  lucrative.  Le  gouvernement 
royal  faisait  bien  des  commandes  aux  artistes  en  vue  et,  depuis  177S,  con* 
Sacrait  à  cet  objet  un  fonds  annuel  de  100,000  livres.  Mais  Tinstifution 
des  récompenses  proprement  dites  décernées  à  là  suite  des  Saloùs  on  de 
concours  spéciaux  est  une  innovation  révolutionnaire. 
-  Elle  provoqua  d'ailleurs  des  critiques.  Quatremèrc  de  Quincy,  par 
exemple,  la  qualifiait  «  d'ignorante  singerie  des  procédés  dé  renseignement 
et  de  Témulalion  dans  les  Écoles  »  ;  il  lui  reprochait  d'avoir  «  transporté 
dansle  monde,  au  milieu  de  talents  formés,  les  petits  ressorts  desconcours, 
des  prix,  des  médailles  et  des  succès  scolastiques,  foutes  pratiques  propres 
à  transformer  les  maîtres  en  écoliei*s  et  leurs  ouvrages  en  morceaux 
d'étude*  ».  Néanmoins,  la  grande  majorité  des  opinions  se  prononça 
en  sa  faveur.  On  s'accorda  généralement  à  déclarer  lés  concours 
<f  d'absolue  nécessité  pour  arracher  les  artistes  au  sommeil  et  donner  dé 
lextension  à  leur  génie  créateur  »  ;  on  y  montra  un  moyen  pratique  d^offrir 
une  occasion  fréquente  à  ceux  qui  cultivent  les  arts  «  d'être  jugés  par  le 
peuple  »  ;  au  gouvernement  et  aux  amateurs  de  découvrir  les  vrais  talents. 
Enfin,  suivant  la  coutume  d'alors,  on  ne  manqua  pas  d'invoquer  Tejcemple 
des  Grecs  «  avec  qui,  disait-on,  nous  avons  tant  de  traits  de  ressemblance  » 
et  d'indiquer  les  concours  olympiques  comme  une  des  causes  principales 
de  la  floraison  de  l'art  hellénique  *.  En  vérité,  la  suppression  de  l'Académie 
de  pointure  et  de  sculpture  justifiait  le  nouvel  usage  de  décerner  des  ré- 
compenses qui  devaient  tenir  lieu  des  «  ci-devant  »  titres  d'académiciens 
et  d'agréés.  Désormais,  l'armée  artiste  put  périodiquement  livrer  bataille 
pour  la  conquête  des  honneurs  et  de  la  fortune. 

Par  ses  décrets  du  17  septembre  et  du  3  décembre  1791,  la  Constituante 
décida  que  90,000  livres  seraient  distribuées  aux  auteurs  des  meilleurs 
ouvrages  exposés  en  1791.  Un  jury  de  quarante  membres,  élu  par  les 
artistes^,  fut  chargé  de  répartir  la  somme,  à  raison  de  six  prix  d'une  valeur 
globale  de  7,000  livres,  pour  la  peinture  d'histoire,  la  sculpture  et  Tar- 
chilecture  et  de  dix  prix  valant  ensemble  20,000  livres,  pour  la  peinture 
de  genre  et  la  gravure.  La  distribution  eut  lieu  en  février  1792. 

La  Convention  élargit  encore  le  système  des  «  récompenses  nationales  ». 


,        1.  Eloge  de  Girodet,  p.  321. 

)         2.  Cf.  Amaury  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  139.  —  Livret  du  Salon  do  1795,  Dis- 

cours  préliminaire. 

3.  En  l'an  V,  Am.  Duval  demanda,  dans  la  Décade  philos,  que  la  distribution  d'une  partie 

au  moins  des  récompenses  fût  attribuée  au  public.  (Décade^  t.  XI,  p.  9.) 
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Au  Salon  de  1793,  un  jury  d'arlistes  désigna  un  certain  nombre  d*œuvres 
pour  être  acquises  par  la  nation.  On  les  reconnaît  au  livret  de  Texposition 
à  cette  méùtioù  :  «  ouvrage  appartenant  à  la  nation  ».'  L'année  suivante 
fut  marquée  par  le  grand  concours  '  de  Tan  II  et  de  Tan  III,  entre  les 
peintres,  les  sculpteurs  et  les. architectes.  Des  arrêtés  du  27  brumaire,  du 
28  germinal,  des  5, 12,  13,  28  floréal  II,  complétés  par  ceux  des  9  et  14 
frimaire  III,  invitèrent  les  artistes  à  représenter  les  scènes  glorieuses  de 
la  Révolution  elà  projeter  des  monuments  en  son  honneur.  Les  lauréats 
devaient  exécuter  leurs  compositions  aux  frais  de  la  nation.  L'événetnent 
fut  accueilli  avec  enthousiasme.  «La  proclamation  du  concours,  écrivait 
le  conservatoire  du  Muséum  au  Comité  d'Instruction  publique  le  25 
prairial  II,  a  comblé  les  vœux  de  tous  les  artistes  :  ils  peuvent  servir  la 
patrie  !  Quel  puissant  motif  pour  enflammer  le  génie  !  Les  arts  vont 
prendre  un  libre  essort  !  C'est  du  sein  du  volcan  qui  lance  la  foudre  sur  les 
tyrans  que  s'élancent  &  l'envi  les  arts  qui  doivent  chanter  et  transmettre 
à  la  postérité  les  travaux  sublimes  du  peuple  libre  *  ».  Les  artistes  s'em- 
pressèrent en  efl*et  de  répondre  à  l'appel  et  ils  envoyèrent  au  concours  : 
les  peintres  140  esquisses,  les  sculpteurs  110  maquettes,  les  architectes 
150  projets.  Le  jury,  élu  par  les  concurrents,  décerna  108  prix  d'une  valeur 
totale  de  442,800  livres  répartis  de  la  manière  suivante  : 

^  .  ^  (2  tableaux  à  exécuter )   ._-  _  _ _  ,. 

Peinture.  -    >    -\    ^^    ,  a      -  -  t   205.000  livres. 

56  récompenses  pécuniaires 

1  monument  à  exécuter 

Sculpture.     .     .  |    13  prix  à  des  esquisses  destinées  à  être  exécutées 

dans  la  proportion  de  2  mètres [   128.800     

«,j  .,,  l      2  coins  acquis 

Médailles  ...*«,  r 

2  récompenses  pécuniaires 

1  monument  à  exécuter 

Architecture.     .<     9  prix  pour  développer  9  projets  à  grande  échelle.  [    109.000 


„...,.,...._._ I 

22  encouragements  pécuniaires V 


Les  simples  encouragements  pécuniaires  furent  soldés  en  assignats. 
Mais  les  prix  accordés  avec  désignation  de  travaux  furent  payés  d'après 
une  évaluation  en  numéraire.  On  accorda  môme  des  suppléments  aux 
artistes  que  leur  zèle  entraîna  au  delà  des  limites  de  leur  programme  ! 


1.  Cependant  le  principe  des  concours  était  vivement  attaqué  par  les  contemporains.  Cf.  dans 
ce  sens,  Livret  du  Salon  de  l'an  lU,  Discours  préliminaire;  Nouv.  des  Arts,  1801,  t.  I, 
p.  173  ;  Emoric  David,  Hecherches  sur  l'art  statuaire,  p.  536,  etc.,  Vaudoyer,  Journal  inédit, 
i^'  brumaire  an  X,  écrit  :  «  les  concours  sont  tombés  dans  Tavilissement.  Linguet  a  dit  qu'il  n  j 
a  plus  que  lei  curés  de  village  qui  s^j  jettent  de  bonne  foi.  » 

2.  (Louvre,  Archives  X). 
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Vu  les  circonstances  politiques  et  sociales,  pour  beaucoup  d^artistes  ce 
fut  le  salut. 

Jusqu'en  1801 ,  à  chaque  Salon,  un  jury  élu  par  les  artistes  décerna  aux 
exposants  des  prix  d* encouragement  pour  une  somme  totale  de  40,0&0 
francs,  allouée  par  le  ministre  de  Tintérieur.  Outre  le  montant  du  prix, 
les  lauréats  obtenaient  :  les  peintres  3,000  francs,  les  sculpteurs  une 
somme  plus  forte  et  le  marbre  en  plus,  pour  exécuter  un  tableau  ou  une 
statue  destinés  au  gouvernement.  De  plus  en  Tan  VI  et  Tan  VII,  Flnstitut 
reçut  mission  de  désigner  les  meilleurs  ouvrages  exposés,  en  vue  de  la 
proclamation  solennelle  du  nom  de  leurs  auteurs  au  Champ-de-Mars,  &  la 
fôte  du  1"  vendémiaire  suivant. 

L'an  X,  le  gouvernement  consulaire  supprima  les  prix  d'encourage- 
ment; mais  il  conserva  le  principe  des' récompenses,  qui  dès  lors  con- 
sistèrent en  achats  d'œuvres  par  l'Etat,  en  distributions  de  médailles 
d'encouragement  et  de  croix  de  la  Légion  d'honneur.  En  1808,  la  liste  des 
lauréats  proclamée  en  présence  de  l'Empereur  et  de  sa  cour  ne  comprit 
pas  moins  de  quatre  croix  de  la  Légion  d'honneur,  dont  une  d'otficicr  et 
45  médailles  d'encouragement  d'une  valeur  de  250,  500  et  1,000  francs'. 

Enfin,  le  système  des  concours  solennels  inauguré  en  l'an  II,  continua 
d'être  appliqué  jusqu'à  la  fin  de  l'Empire.  En  1799,  un  arrêté  du  10 
nivôse  VII  ouvrit  un  concours  entre  les  œuvres  exposées  au  Salon  depuis 
le  grand  tournoi  de  l'an  II.  Un  jury  élu  par  les  concurrents  distribua  aux 
peintres  63,000  francs,  aux  sculpteurs  20,000,  aux  architectes  10,000, 
aux  graveurs  7,000.  Les  lauréats  furent  chargés  de  composer  des  dessins, 
des  peintures  et  des  gravures  sur  le  sujet  de  V Attentat  de  Rastadt,  En 
1802  (an  X),  ime  sorte  de  concours  fut  institué  entre  les  œuvres  produites 
au  Salon  de  Tannée  ou  antérieurement  exposées.  Une  commission,  nommée 
par  le  Gouvernement,  désigna  trois  peintures  et  trois  sculptures  pour  être 
acquises  par  l'Etat. 

Toutes  ces  institutions  furent  dépassées,  au  moins  sur  le  papier,  par 
celle  des  Prix  Décennaux.  Par  un  décret  daté  d'Aix-la-Chapelle  le  24 
fructidor  an  XIP,  Napoléon  décida  qu'il  y  aurait  «  de  dix  en  dix  ans,  le 
jour  anniversaire  du  18  brumaire,  une  distribution  de  grands  prix  donnés 
de  sa  propre  main...  »  (Art.  I)  ;  que  tous  les  ouvrages  de  sciences,  de 
littérature  et  d'art, etc.,  publiés  dans  un  intervalle  de  dix  années  dont  le 
terme  précéderait  d'un  an  l'époque  de  la  distribution,  concourraient  pour 


1.  Cf.  le  chapitre  du  Gouvernement. 

2.  Inséré  au  Moniteur  du  15  vendémiaire  \III.  (Cf.  Duvcrgier,  t.  XV,  p.  101.)  —  Qî.  Rap- 
ports et  discussions  de  l'Institut  sur  les  ouvrages,  etc.,  p.  1  et  IV. 
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les  grands  prix  »  (Art.  II)  ;  que  la  distribution  se  ferait  pour  la  première 
fois  le  18  brumaire  an  XVIU  (9  novembre  1810)  et  ensuite  tous  les  dix 
ans,  à  la  même  date.  Les  dispositions  définitives,  remaniées  dans  le  détail 
par  le  décret  du  28  novembre  1809*  instituèrent  35  grands  prix  décennaux, 
dont  19  de  première  classe  et  16  de  seconde  classe.  Cinq  grands  prix  de 
première  classe  étaient  attribués  aux  auteurs  :  1"*  du  meilleur  tableau 
d'histoire  ;  2*  du  meilleur  tableau  représentant  un  sujet  honorable  pour 
le  caractère  national  ;  3°  du  meilleur  ouvrage  de  sculpture,  sujet  héroïque  ; 
4^  du  meilleur  ouvrage  de  sculpture  dont  le  sujet  serait  puisé  dans  les  faits 
mémorables  de  l'histoire  de  France;  o"*  du  plus  beau  monument  d'ar- 
chitecture. Trois  grands  prix  de  deuxième  classe  devaient  récompenser 
les  trois  meilleurs  ouvrages  de  gravure  en  taille-douce,  en  médailles  et 
sur  pierres  fines  '.  Le  jugement  était  déféré  à  un  jury  composé  du  président 
et  du  secrétaire  perpétuel  de  chacune  des  classes  de  Tlnstitut.  Chaque 
classe  devait,  d'autre  part,  faire  «  une  critique  raisonnée  des  ouvrages  qui 
auraient  balancé  les  suffrages,  de  ceux  qui  auraient  été  jugés  par  le  Jury 
dignes  d'approcher  des  prix  et  qui  auraient  reçu  une  mention  spécialement 
honorable'.  » 

L'idée  était  belle,  mais  d'une  application  difficile.  Outre  qu'il  est  toujours 
délicat  de  fixer  des  rangs  entre  contemporains,  dans  le  cas  particulier  des 
Prix  décennaux,  l'institution  avait  le  tort  d'en  confier  l'attribution  à  un 
tribunal  restreint,  dont  les  membres  se  trouvaient  à  la  fois  juges  et  parties. 
Leur  répartition  ne  manqua  pas  de  soulever  de  vives  protestations  que 
parut  justifier  la  partialité  manifestée  à  l'égard  des  Satines  de  David*. 
Quelle  que  soit  l'opinion  professée  sur  l'utilité  des  expositions  et  des 
concours,  on  ne  peut  nier  que  de  1791  à  1814,  mainte  occasion  n'ait  été 
offerte  aux  artistes  d'assurer  à  leurs  productions  la  publicité  et  à  leur 
nom  la  gloire  contemporaine.  On  ne  contestera  pas  non  plus  l'influence 
esthétique  de  ces  divers  concours.  Parle  seul  fait  de  contraindre  les  talents 
les  plus  répulés  à  un  tournoi  qui  remettait  en  question  les  célébrités  éta- 
blies, ils  battirent  en  brèche  l'esprit  de  tradition  et  les  groupements 
d'écoles.  Mais,  c'est  à  la  tradition  classique  et  à  l'école  de  David  qu'ils 
portèrent  les  coups  les  plus  funestes,  en  sollicitant  les  artistes  vers  les 
sujets  modernes  et  contemporains,  c'est-à-dire  en  les  détournant  du  sys- 

1.  Cf.  Duvergier,  t.  XVI,  p.  481. 

2.  Tilro  premier,  art.  i. 

3.  Ces  critiques  dont  lo  décret  ordonnait  la  publication,  constituent  un  fort  volume  in-4,  sous 
le  titre  de  Rapports  et  discussions  de  toutes  les  classes  de  l'Institut  de  France  sur  les 
ouvrages  admis  au  concours  pour  les  prix  décennaux,  1810. 

4.  Cf.  pour  le  détail  du  jugement,  le  tableau  à  la  fin  du  chapitre  i  de  cette  section.  —  En  fait 
les  sommes  promises  ne  furent  jamais  im^rces. 
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tèirie  idéal  d'inspiration  et  d'exécution.  «  Le  décret  des  Pfîx  décennaux,  à 
justement  observé  Delécluze,  porta  atteinte  à  la  suprématie  du  talent  de 
David  et  à  Tunité  de  doctrine  en  fait  d'art  qu'il  avait  établie  en  France  ^» 

Quelle  sera  donc  la  conclusion  de  notre  enquête  sur  la  nature,  la  puis- 
sance et  la  direction  des  forces  diverses  qui  pouvaient  influencer  l'activité 
artistique  de  l'époque  révolutionnaire-impériale? 

Nous  avons  constaté  la  coexistence  de  deux  conceptions  opposées  des 
fins  et  des  moyens  de  l'art:  l'une  vouant  l'architecte  à  la  reproduction 
irraisonnée  et  illogique  d'un  genre  de  bâtir  étranger  à  notre  climat  et  à 
nos  mœurs,  exigeant  du  peintre  et  du  sculpteur  la  figuration  schématique 
de  l'idée  abstraite  de  beauté  absolue  et  la  demandant,  en  principe  à  l'ef- 
fort original  d'une  spéculation  métaphysique,  en  fait  à  l'imitation  des 
modèles  antiques  ;  l'autre  adoptant  une  définition  relative  du  beau,  subor- 
donnant l'architecture  à  la  fatalité  physique  et  exhortant  les  arts  du  des- 
sin à  une  consultation  éclectique  de  la  réalité,  dirigée  par  le  souci  de 
stimuler  la  vie  sensible  et  sentimentale  du  spectateur.  Nous  avons  vu 
d'autre  part  que  les  polémiques  suscitées  par  l'affirmation  également 
énergique  de  chacune  de  ces  thèses  se  terminèrent  plutôt  à  l'avantage^ie 
la  seconde  ou  du  moins  lui  assurèrent  de  solides  positions  offensives. 

Nous  avons  remarqué  que  la  création  des  Musées  devait  fortifier  la 
tutelle  exercée  par  les  Arts  du  passé,  au  profit  des  écoles  réalistes  et  colo- 
ristes et  de  l'inspiration  médiévale. 

Nous  avons  montré  que  le  public  renouvelé  et  transformé  par  une  crise 
sociale  et  morale  devait  être  et  fut  en  effet  indifférent,  par  suite  contraire 
au  grand  art  historique,  au  sujet  ancien  comme  à  l'exécution  idéale  et 
que  l'intervention  du  gouvernement  dans  le  domaine  artistique  tendait  à 
la  même  fin. 

Nous  avons  noté  que  la  section  artistique  de  l'Institut  ne  se  mit  pas  au 
service  exclusif  d'une  des  deux  théories  rivales  et  qu'à  plusieurs  reprises 
elle  parut  se  prononcer  en  faveur  de  la  seconde. 

De  môme,  l'action  de  la  pédagogie  artistique  nous  a  semblé  mixte  et 
incertaine,  auxiliaire  de  la  conception  classico-anlique  de  l'architecture, 
mais,  pour  les  arts  du  dessin,  sinon  attachée  à  ce  que  nous  avons  appelé 
l'antithèse  libérale,  du  moins  indépendante  de  la  thèse  ultra-idéaliste. 

Enfin,  nous  avons  observé  que  des  modifications  radicales  apportées  à 
l'organisation  des  Salons  et  l'institution  de  concours  entre  les  artistes 


1.  L.  David,  p.  311. 
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contribuaient  à  développer  Faction  du  grand  public  et  à  contrarier  l'esprit 
de  tradition  artistique. 

Nous  pouvons  donc  avancer  que  Testhélique  ultra-idéaliste  et  antiquo- 
mane,  vivement  contestée  par  un  parti  important  dans  la  théorie,  était 
loin  de  trouver  appui  dans  la  société  et  dans  les  institutions  contempo- 
raines. Ayant  indiqué  de  quelles  soUicilations  les  artistes  étaient  l'objet, 
nous  allons  essayer  de  déterminer  quel  accueil  ils  leur  ont  fait. 
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PREMIÈRE  SECTION 


LES  ARTISTES. 


Nombre.  —  État-civil.  —  La  question  de  la  patente.  —  Les  femmes  artistes.  —  Les  artistes 
étrangers,  —  Situation  matérielle  des  artistes  —  Leur  état  moral  et  intellectuel.  —  Leurs 
relations  entre  eux.  —  Leur  manière  de  vivre.  —  Leur  condition  sociale. 


Trop  d'artistes  !  c'est  le  cri  de  détresse  de  la  critique,  inquiète  de 
Textraoïxlinaire  fécondité  de  Tépoque  *.  De  fait,  les  chiffres  que  fournissent 
les  livrets  des  Salons  sont  formidables  et  croissent  d'année  en  année. 
C'est  naturellement  la  peinture  qui  recrute  le  plus  d'adeptes.  Le  nombre 
des  exposants  peintres  s'élève  de  166  en  1791  à  200  en  1796,  pour  se 
maintenir  aux  environs  de  ce  taux  jusqu'en  1804  ;  à  cette  date,  il  monte 
à  250  ;  puis  dépasse,  en  1808,  300  ;  en  1810,  400  ;  en  1812,  430.  Comme 
sous  l'Empire,  la  moyenne  des  tableaux  refusés  était  de  400,  il  faut  ma- 
jorer les  chiffres  précédents  d'environ  150,  ce  qu'autorisent  d'autre  part 
les  indications  des  dictionnaires  d'adresses.  Ainsi  rectifiée,  la  statistique 
des  peintres  dénombrerait:  pour  1804,  400  ;  pour  1808,  450  ;  pour  1810, 
550  ;  pour  1812,  850  artistes  !  Art  austère,  d'exercice  difficile  et  onéreux, 
la  sculpture  jouit  d'une  vogue  infiniment  moindre  :  elle  fut  néanmoins 
cultivée  par  une  moyenne  de  60  artistes  de  1791  à  1808,  de  80  à  partir  de 
1810.  Par  contre,  l'architecture  disposait  de  plus  de  130  manieurs 
d'équerre,  tandis  que  plus  d'une  centaine  d'artistes  se  consacraient  au 
burin.  Cependant  les  jeunes  générations  se  révélaient  également  «  chéries 


1.  Cf.  Landon,   Salons^  Annales,  Nouvelles,   passim.   —    Sobry,   Poétique,  p.   480.  — 
Dagesci,  Projet,  p.  xi.  —  Q.  de  Quincy,  passim.  —  Em.  David,  Art  stat.,  p.  170. 
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d'Apollon,  »  comme  on  disait  alors,  car  elles  maintenaient  au  chiffre  de 
300  la  population  scolaire  de  TEcole  des  Beaux-Arts  ! 

Comment  s'expliquer  cette  multitude  et  surtout  cette  multiplication 
d'artistes  ?  «  Rien  de  si  aisé  à  résoudre,  s'écriait  un  bonapartiste  d'alors.  Du 
moment  que  les  artistes  ont  vu  dans  Napoléon  le  Grand  un  protecteur  zélé 
des  arts,  les  jeunes  artistes,  inspirés  par  l'amour  de  la  gloire,  ont  par  un 
travail  opiniâtre  cherché  à  rivaliser  les  grands  maîtres...  '  »  Cette  solution 
naïvement  adulatrice  renferme  cependant  une  part  de  vérité,  en  ce  sens 
que  le  système  d'encouragement  inauguré  par  la  Révolution  et  continué 
par  l'Empire,  contribua  au  développement  d'une  «  végétation  parasite  et 
inférieure*  ».  Il  faut  d'ailleurs  s'entendre  sur  la  valeur  du  titre  arboré 
par  tant  d'individus.  Car,  là  comme  ailleurs,  le  triomphe  de  la  démocratie 
avait  rompu  les  barrières  et  ouvert  les  portes  de  l'art  à  la  tourbe  des  mé- 
diocres et  des  vaniteux.  Sans  parler  des  maîtres  d'écriture,  des  comédiens 
ou  des  coiffeurs,  qui  commençaient  à  usurper  la  qualification  d'artistes', 
que  d'étranges  rencontres  faites  parmi  les  tenants  du  crayon  et  du  pinceau  ! 
Combien,  «  sachant  à  peine  manier  le  crayon,  s'étaient  faits  peintres  de 
portraits,  ayant  choisi  ce  genre  de  préférence,  le  jugeant  plus  facile  !  » 
Combien  «  n'abordaient  l'histoire  »  qu'aux  dépens  des  maîtres  passés  ou 
contemporains  effrontément  pillés!  Tel  ce  Marlay,  qui,  en  1804,  fut  con- 
vaincu d'avoir  composé  une  figure  d'Achille  d'emprunts  à  la  Phèdre  et 
au  Thésée,  de  Guérin  \  En  vérité,  la  proportion  des  artistes  avouables 
n'atteignait  pas  la  moitié  des  altistes  exposants  et  à  peine  le  quart  des  soi- 
disant  artistes. 

L'invasion  des  «  faux  artistes  »  eut  pour  résultat  de  compromettre  la 
situation  des  vrais.  Il  y  eut  bientôt  une  telle  proportion  d'  «  entrepreneurs 
de  peinture  et  de  sculpture  »  qu'en  1796  les  rédacteurs  de  la  loi  des  patentes 
assimilèrent  l'art  à  l'industrie  et  le  soumirent  au  droit  d'exercice.  Les 
protestations  des  artistes,  appuyées  devant  le  Conseil  des  Cinq-Cents,  le 
23  vendémiaire  V  par  Mercier  et  le  13  messidor  V  par  Q.  de  Quincy,  leur 
valurent  l'exemption  du  nouvel  impôt.  Mais  les  architectes  perdirent  leur 
procès.  Jusqu'en  1793,  ils  avaient  été  classés  en  trois  catégories:  en  tôte, 
une   aristocratie,  les  Académiciens  ;  puis  un  tiers  état,  les  Architectes 

1.  V Observateur  au  Muséum  (1810),  p.  1. 

2.  Cf.  Q.  de  Quincj,  Notices  acad,,  passim;  —  Hist.  de  Raphaël,  p.  450. 

)3.  Cf.  dans  le  Magasin  encyclopédique  de  1799.  t.  VI,  p.  199,  la  protestation  de  L..., 
peintre,  contre  ^usurpation  du  nom  a  artiste.  —  Brunn  Nccrgard,  Stt.,  p.  12.  —  «  Pour 
mieux  renverser  les  choses,  disait  Mercier  au  Conseil  des  Cinq  Cents  le  25  vend.  V,  on  a  ren- 
versé tout  le  langage;  on  n'a  cesse  d'abuser  du  mol  artiste.  Autrefois,  un  peintre  était  un  peintre, 
un  comédien  un  comédien,  un  danseur  un  danseur.  Aujourd'hui,  ils  ne  sont  plus  eux-mêmes, 
ils  sont  des  artistes.  » 

4.  Brunn  ?iocrgard,  Sit.,  p.  12;  —  Nouv.  des  arts,  t.  IV,  p.  118. 
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experts  bourgeois;  enfin,  hors  cadres,  le  peuple,  les  Architectes  libres.  La 
Révolution  supprima  ces  lignes  de  démarcation  ;  mais,  excluant  Tarchi- 
tecture  du  régime  de  liberté  absolue  qu'elle  créait  pour  les  Arts,  elle  en 
assimila  la  pratique  à  un  métier  et  la  soumit  à  Tobligation  de  la  patente. 
C'était  mettre  à  la  portée  du  premier  venu,  au  prix  d'une  faible  somme 
d'argent,  la  possession  d'un  brevet  artistique.  Immédiatement,  entrepre- 
neurs et  même  ouvriers  achetèrent  et  affichèrent  à  l'envi  un  titre  devenu 
banal.  Tout  le  monde  en  souffrit,  et  l'art  qui  «  déchut  de  son  antique  no- 
blesse »,  et  les  artistes  dont  l'état  «  perdit  toute  considération  »,  et  le  public 
et  l'État  qui  payèrent  les  frais  de  l'ignorance  et  de  la  rapacité  des  «  faux 
architectes  *  » . 

Nous  n'avons  encore  rien  dit  du  «  beau  sexe  »  qui  pourtant  contribua 
activement  au  développement  de  la  production  artistique.  Sous  la 
Révolution  et  l'Empire,  le  nombre  des  femmes  artistes  exposant  au  Salon 
suivit  une  progression  constante,  particulièrement  rapide  depuis  1802. 
De  19  en  1791,  il  s'éleva  à  40  en  1802,  dépassa  SO  en  1806  et  70  en 
1810.  La  plupart  peignaient,  deux  ou  trois  sculptaient  et  autant  gravaient ^ 
Entre  l'ancien  et  le  nouveau  Régime,  considérés  sous  ce  rapport,  la  diffé- 
rence ne  porte  pas  seulement  sur  la  multiplication  des  pinceaux  féminins, 
mais  encore  sur  la  direction  de  leur  activité.  Jusqu'alors  en  effet  ils 
s'étaient  consacrés  aux  genres  secondaires,  principalement  au  portrait, 
aux  fleurs,  à  la  nature  morte.  En  1802,  pour  la  première  fois  on  les  vit 
aborder  la  grande  peinture  d'histoire'.  Cette  application  des  femmes  aux 
arts  du  dessin,  —  qui  correspondait  d'ailleurs  à  une  invasion  analogue 
dans  la  littérature,  —  ne  manqua  point  de  soulever  une  question  de  prin- 
cipe qui  fut  débattue  en  de  vives  polémiques.  Certains  hommes,  oubliant 
que  la  ci-devant  Académie  admettait  les  femmes*,  leur  refusèrent  le  béné- 
lice  des  «  droits  de  l'homme  ».  Les  deux  principaux  misogynes  du  temps 
furent  le  poète  Lebrun  et  le  peintre  Landon.  Ce  dernier  se  signala  par  une 
hostilité  acharnée  qui  recourait  à  toutes  les  armes.  N'insinuait-il  pas,  — 
il  est  vrai  qu'il  n'était  pas  le  seul,  —  que  bien  peu  parmi  ces  dames 
«  faisaient  elles-mêmes,  c'est-à-dire  elles  seules  leurs  tableaux?  Tout  au 


1.  Cf.  le  Moniteur-.  4  juin  1792,  25  vend.  V,  28  frim.,  5  nivôse,  10  et  13  therm.  V.  —  Le 
Breton,  Notice  des  travaux  de  la  IV^  classe  pour  l'an  XL —  Th.  de  Froideau,  Mémoire 
sur  l'Acad.  d'arcfi.  (1814).  —  Vignon,  Hurle  rétabl.  des  Acad.  (1814). 

2.  Cf.  Le  Breton,  Happ.  de  1808;  —  Nouv.  des  arts,  I,  p.  80;  II,  p.  54.  —  Brunn  Neer- 
gard,  Sit.j  p.  18.  —  Landon,  Salon  de  1808,  p.  91. 

3.  Exposition  de  VAstyanax  de  M"*<!  Mongez. 

4.  iJcpuis  Catherine  Girardon  jusqu'à  M"*«  Vigéc  Lebrun  on  compte  treize  académi- 
ciennes, dont  cinq  antérieures  à  1715  et  huit  élues  do  1720  à  1783. 
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plus  leur  concédait-il  licence  de  peindre  des  fleurs  ou  des  fruits  '.  Mais, 
pour  parler  comme  la  muse  &' Arlequin  au  Muséum, 

Sur  leurs  modèles  nus, 

Il  voulait  tirer  les  rideaux  î 

Comme  leurs  sœurs  littéraires,  les  dames  artistes  ne  manquèrent  pas 
d'avocats  qui,  protestant  contre  le  monopole  masculin,  revendiquèrent 
pour  leurs  clientes  Tégalité  absolue  avec  les  hommes.  En  fait  elles  ga- 
gnèrent leur  procès.  L'Etat  en  particulier  leur  donna  gain  de  cause. 
Avançant  sur  son  temps,  dépassant  même  les  revendications  féministes 
du  nôtre,  le  Conseil  des  Cinq-Cents  proclama  en  Tan  IV  l'admissibilité  des 
femmes  artistes  au  professorat  des  écoles  de  garçons  *.  Sans  aller  aussi 
loin,  l'Empire  consacra  cependant  leur  victoire  en  les  admettant  aux  con- 
cours officiels  et  en  accordant  sa  protection  morale  et  financière  à  l'école 
de  dessin  créée  pour  les  femmes  par  M™*  de  Monlizon.  Ce  qui  n'empêchait 
pas,  encore  en  1812,  des  critiques  peu  galants  de  déplorer  «  la  calamité 
des  artistes  en  jupons  '.  » 

Une  autre  particularité  de  cette  période  de  notre  histoire  artistique  est 
l'annexion  à  l'École  française  de  nombreux  étrangers*.  Ils  n'arrivaient 
plus  comme  les  Italiens  au  temps  de  François  I"  ou  de  Louis  XIV,  en 
Messies  de  Fart,  révélateurs  du  vrai  beau,  mais  en  disciples  venant  de- 
mander à  nos  musées  la  contemplation  des  modèles  du  passé  et  à 
nos  ateliers  les  principes  de  la  nouvelle  foi  artistique.  L'afflux  fut  tel 
que,  parmi  les  lauréats  des  gmnds  prix  de  1797  à  1814  on  ne  compte  pas 
moins  de  dix-huit  étrangers,  dont  une  bonne  part,  nous  nous  empressons 
de  le  reconnaître,  étaient,  sinon  Français,  du  moins  sujets  de  l'Empire 
français.  Certaines  années  même,  les  élèves  étrangers  de  l'école  des 
Beaux-Arts  obtinrent  sur  leurs  concurrents  français  un  avantage  marqué. 


1.  Cf.  Arlequin  (an  VIII).  p.  12.  —  Landon,  Salon  do  1810,  p.  73;  de  1814,  p.  32. 
De  son  coUi,  en  1796  et  en  1797,  Lebrun  agita  en  vers  la  question  de  savoir  si  «  l'encre  sied  ou 
ne  sied  pas  aux  doigts  de  rose  »  et  il  la  résolut  par  la  négolive.  Lcgouvc  plaida  la  cause  des 
femmes  auteurs,  qui  surent  se  défendre  elles-mêmes,  témoin  la  propagande  active  à  laquelle  se 
livra  la  citoyenne  Constance  Pipelet.  (Cf.  Décade  philos. ,  an  IV,  t.  VIII,  p.  98;  t.  IX,  p.  49, 
171.  235;  an  V,  t.  XII,  p.  413.) 

2.  M™*'  Chézi  Quévanne  concourut  en  l'an  IV  pour  le  poste  de  professeur  de  dessin  à 
lécolo  centrale  de  Chartres.  Repoussce  à  cause  de  son  sexe,  elle  en  appela  au  Conseil  des  Cinq 
Cents.  Le  députe  Chapelain  fit  un  rapport  favorable  à  la  demanderesse  et  le  Conseil  en  vota 
l'impression  officielle  (15  floréal  IV).  Le  rapport  a  été  réimprimé  dans  la  Revue  universelle  des 
arts,  t.  XVIÏ,  p.  56. 

3.  Delpech,  Mercure,  Salon  do  1812. 

4.  L'immigration  artistique  en  France  était  déjà  notable  dans  la  seconde  moitié  du 
XVI 11*^  siècle. 
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Ainsi,  à  leur  actif  nous  notons  *  :  en  1797,  le  premier  second  grand  prix 
de  peinture  ;  en  1800,  le  premier  et  le  deuxième  second  grand  prix  de 
sculpture;  en  1802,  le  premier  et  le  deuxième  premier  grand  prix  de 
sculpture;  en  1804  le  premier  grand  prix  de  peinture;  en  1808,  le  premier 
grand  prix  et  la  médaille  de  sculpture;  en  1811,  les  deuxième  grand  prix 
de  sculpture  et  de  gravure  et  le  premier  grand  prix  d'architecture  ;  en 
1813,  le  premier  et  le  deuxième  grand  prix  de  sculpture,  le  premier  grand 
prix  de  gravure  en  médailles  et  la  médaille  de  gravure  en  pierres  fines. 
On  remarquera  d'ailleurs  que  ces  succès  se  localisaient  surtout  dans  les 
sections  de  sculpture  et  de  gravure. 

L'étude  de  la  répartition  géographique  de  ces  artistes  étrangers  nous 
les  montre  généralement  originaires  des  pays  voisins,  directement  soumis 
à  l'attraction  de  Paris  et  plus  ou  moins  annexés  à  l'Empire.  De  Suisse 
venaient  :  Egenswiller  de  Soleure,  Léopold  Robert  de  La  Chaux-de-Fond, 
Pradier  de  Genève,  Brandi  de  Neufchâtel,Forjj/^de  Neufchâtel,  M"*iï«/A 
de  Genève,  etc.  Les  Pays-Bas  avaient  envoyé  des  artistes  alors  dans  leur 
maturité,  comme  Suvée,  Duvivier,  Kinson,  tous  trois  de  Bruges,  comme 
les  Redouté  de  Saint-Hubert,  les  Van  Spaendonck  de  Tilbourg,  Swagers 
d'Utrecht,  Van  Dael  d'Anvers,  Sauvage  de  Tournai,  Ansiaux  de  Liège, 
Senave  de  Loo,  Om?neganck,  etc.  ;  et  aussi  des  débutants  :  Van  Brée 
d'Anvers,  Odevaëre  de  Liège,  Caloigne  de  Bruges,  Rutxhiel  de  l'Ourthe, 
Canlert  de  Tournai,  Van  Geel  de  Matines,  Suys  d'Ostende,  ArijScheffer  de 
Dordrecht,  M"*  Revest  de  Hollande,  etc.  Peut-être  faut-il  attribuer  à  ces 
artistes,  qui  fatalement  devaient  garder  trace  de  leur  tempérament  na- 
tional et  dont  certains  tenaient  le  premier  rang,  quelque  influence  sur 
leurs  confrères  français  et  quelque  part  dans  la  préparation  du  Romantisme. 
Les  pays  plus  à  l'écart  du  rayonnement  intellectuel  de  la  France  furent 
également  représentés.  Ainsi  V Allemagne  par  Thieck  de  Berlin-,  par 
Flatters  deCrefeld,  par  Steuben  de  Manheim.  L'Espagne  nous  confia  comme 
pensionnaires  le  peintre  Aparicio  et  le  sculpteur  Alvarez,  La  Pologne 
pouvait  réclamer  Norblin  de  Varsovie  et  les  Etats-Unis  d'Amérique  Van- 
der-Lyn.  Il  n'était  pas  jusqu'à  V Italie,  jadis  mère  des  arts  et  éducatrice  de 
l'Europe,  qui  ne  laissât  ses  artistes  émigrer  à  Paris,  soit  pour  y  produire 
comme  \qs  Piranesi,  Serangeli,  Landi,  Belloni,  etc.,  soit  pour  y  étudier 
comme  5«rMo/tm  de  Florence,  Caputide  Rome,  Quaglia  dcPlaisance,  etc. 
C'était  presque  à  remanier  le  vers  du  poète  :  «  Rome  n'est  plus  dans  Rome, 
elle  est  toute  à  Paris.  » 


1.  Cf.  ci-desiius  la  liste  des  grands  prix. 
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Les  intérêts  matériels  des  artistes  souffrirent  fatalement  de  la  crise 
révolutionnaire.  Leur  clientèle  ordinaire,  royale,  nobiliaire,  ecclésiastique 
et  étrangère,  leur  fil  défaut,  tandis  que  les  nouveaux  riches,  occupés  à 
édifier  leur  fortune,  ne  songeaient  pas  encore  à  Torner.  Il  leur  fallut  se 
rabattre  sur  des  besognes  inférieures,  dessiner  comme  Prud'hon  desen-tète 
de  factures,  des  prospectus  et  des  vignettes  commerciales,  ou  se  disputer 
des  portraits  qu'il  fallait  exécuter  au  rabais,  Tâpreté  de  la  concurrence 
ayant  déterminé  un  effondrement  des  prix*.  Pour  tous  ce  fut  la  gène,  pour 
beaucoup  la  misère.  La  pire  époque  fut  celle  du  Directoire  ;  le  gouverne- 
ment était,  nous  l'avons  montré,  plein  de  bonne  volonté,  mais  pauvre  et 
menacé;  le  public  inquiet,  l'argent  rare.  On  vit  des  artistes  réduits  à  la 
famine  participer  aux  distributions  de  pain.  «  Adressez-moi,  écrivait 
Ginguené,  directeur  de  l'instruction  publique,  àSuvée,  directeur  tn/?flr/tdî/5 
de  l'Académie  de  France  à  Rome,  adressez-moi  l'état  nominatif  des  élèves 
pensionnaires  de  la  République  qui  ont  droit  à  la  distribution  de  pain, 
avec  les  certificats  individuels  signés  de  vous*!  »  Un  concert  de  plaintes 
s'éleva  des  rangs  du  monde  artiste.  La  presse  s'en  fit  l'écho  et  pour  quelques- 
uns  le  Salon  devint  une  tribune.  En  1799,  le  sculpteur  Lange  exposait  un 
plâtre,  en  annonçant  au  public  «  qu'il  devait  servir  à  un  groupe  qu'il  avait 
composé  et  qu'il  espérait  pouvoir  exécuter  s'il  parvenait  à  en  avoir  les 
fonds.  »  Un  peu  plus  loin,  le  visiteur  du  Salon  pouvait  contempler  le 
«  portrait  du  citoyen  Genty  dans  son  atelier,  occupé  à  faire  un  tableau  ; 
derrière  la  toile  la  Misère,  représentée  sous  la  figure  d'une  femme  rongeant 


un  os  '.  » 


La  vie  normale  rétablie  par  le  Consulat,  la  situation  s'améliora  rapide- 
ment. Il  y  avait  des  ruines  à  réparer,  le  luxe  d'une  aristocratie  nouvelle 
à  servir  et  le  libre  accès  au  Salon  ouvrait  à  tous  le  marché  public.  Bientôt, 
les  bons  artistes  eurent  non  seulement  reconquis  les  positions  perdues, 
mais  encore  gagné  du  terrain  :  les  prix,  nous  l'avons  déjà  dit*,  avaient 
plutôt  augmenté  et  de  nombreuses  entreprises  de  reproduction  ou  d'illus- 

U  1.  Certains  en  vinrent  à  faire  de  la  basse  réclame,  à  garantir  par  exemple  la  ressemblance, 

'       avec  1 ,000  livres  de  dédit  en  cas  de  non  réussite  !  (Cf.  Journal  de  France,  pluviôse  IV.) 

2.  Lettre  du  14  ventùse  IV,  transcrite  par  M.  d'Escamps,  dans  son  Hist.  (manuscrite)  de 
l'Acad.  de  Fr.  à  Rome, 

3.  Cf.  Dufourny,  Rapport  à  la  III*^  classe  de  llnstitul,  le  13  germinal  V  (Archives  de 
l'Institut).  —  Portiez,  Rapport  h  la  Convention  (fructidor  III).  —  Brunn  Nccrgard,  Sit.,  p.  12. 

—  Voïart,  Lettres  impartiales  (an  XIII,  p.  34).   —  Pommercul,  Instit.  propres. ..y  p.  253. 

—  Livret  de  l'exposition  de  1799  :  peinture,  n»  143;  sculpt  ,  n°  427.  La  misère  des  artistes  ne 
fut  pas  sans  quelque  influence  sur  l'évolution  esthétique  de  ce  temps.  Elle  les  contraignit  à 
s'abaisser  vers  les  classes  moyennes  de  la  société  dont  jusqu'alors  ils  ne  se  préoccupaient  guère  et 
par  Ih  elle  contribua  simultanément  à  la  difl'usion  des  goûts  artistiques  et  à  la  aémocratisation 
de  l'art. 

4.  Cf.  plus  haut,  Trois,  sect.,  ch.  i. 
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.  tration  offraient  d'autre  part  un  travail  bien  rémunéré*.  Toujours  moins 
favorisés,  les  seulpteurs  souffrirent  plus  longtemps.  En  1802,  quand  le 
gouvernement  eut  décidé  une  commande  de  bustes  de  grands  hommes 
pour  la  décoration  de  la  galerie  des  Consuls,  ce  fut  à  la  Direction  des 
Musées  et  au  Ministère  de  Tlntérieur  une  avalanche  de  suppliques  indi- 
viduelles ou  collectives  en  vue  de  participer  à  cette  manne  inespérée  *. 
Outre  le  revenu  de  leur  travail,  les  artistes  en  renom  continuèrent  du  reste 
de  jouir  d'un  privilège  qui  équivalait  à  une  augmentation  de  recettes,  le 
logement  dans  un  local  de  l'Etat.  L'ancienRégimeavaitfaitdu  Louvre  une 
sorte  d'hôtellerie  officielle  dont  usaient  et  abusaient  des  savants,  des 
littérateurs  et  des  artistes  plus  ou  moins  qualifiés.  La  Révolution  décida 
l'affectation  intégrale  du  Louvre  au  Muséum  des  Arts.  Mais  il  n'était  pas 
facile  de  faire  déguerpir  les  parasites  qui  s'y  cramponnaient.  Napoléon 
lui-même  fut  contraint  de  s'y  reprendre  à  plusieurs  fois  pour  obtenir 
l'évacuation.  Les  artistes  évincés  furent  installés  à  la  Sorbonne  ou  re- 
çurent une  indemnité  ^ 

Considérés  sous  le  rapport  moral  et  intellectuel  avant  et  après  la  Révo- 
lution, les  artistes  présentent  un  contraste  frappant.  Au  xvni*  siècle, 
c'étaient  encore  en  majorité  des  artisans  confinés  dans  la  pratique  de  leur 
spécialité,  plutôt  timides,  même  humbles  et  médiocrement  cultivés.  Mais, 
peu  à  peu,  l'action  émancipatrice  de  la  philosophie  prépara  et  celle  de  la 
Révolution  acheva  une  transformation  que  remarquèrent  les  contempo- 
rains. 

Les  artistes  arrivés  à  l'âge  d'homme  lors  de  la  Révolution  se  trouvèrent 
mêlés  aux  événements.  Quelques-uns,  comme  David  et  Sergent,  siégèrent 
à  la  Convention  et  aux  Jacobins,  ou,  comme  Gérard  et  Topino-Lebrun, 
au  Tribunal  révolutionnaire  ;  beaucoup  combattirent  aux  armées,  volon- 

1.  A  lui  seul,  le  Musée  français  de  Laurent  et  Robillard  occupait  régulièrement  environ 
cent  graveurs. 

2.  Les  lettres  sont  conservées  aux  archives  du  Louvre  (S^q).  Parmi  les  signatures  nous  avons 
relevé  celles  de  Biaise,  Boizot,  JSoichot,  Bridan  père,  Gois  père  et  fils,  Corbet^  Masson^ 
Petitot,  Lang,  Dumont,  Cartcllier,  Lesueur,  Lorta,  etc.,  etc. 

3.  Cf.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808. — Vaudoycr,  Journ.  inédit.  — Nouv.des  arts,  passim. — 
Brunn  Neergard,  «SV/.,  p.  2.  3.  —  Jules  David,  Louis  David.  —  De  Concourt,  Portr.  intimes 
du  XVIIh  s.  p.  325. 

A  cette  époque,  les  artistes  habitant  Paris  se  groupaient  dans  les  régions  au  sud,  à  l'est  et 
surtout  au  nord  du  Louvre.  Sur  la  rive  droite  de  la  Seine,  les  rues  Jean-Jacques-Bousseau, 
Saint- Honoré,  Neuve  Qi  Croix-des  Petits-Champs,  Neuve- Saint- Augustin  eiàe  Richelieu, 
puis  celles  des  faubourgs  Montmartre,  Saint- Martin,  du  Temple;  sur  la  rive  gauche  les  rues 
Saint- André-des- Arts,  du  Pont-de-Lodi,  de  V  Université  étaient  les  plus  fournies,  en  artistes. 
Les  quartiers  excentriques  en  renfermaient  très  peu.  Quelques-uns  s'étaient  réunis  pour  trans- 
former en  sortes  de  communautés  artistiques  T hôtel  de  Bullion,  rue  Jean- Jacques-Rousseau,  le 
couvent  des  Capucines,  etc. 
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taires  ou  <(  conscrits  »  ;  tous  furent  <c  citoyens  »  plus  ou  moins  «  actifs  ». 
11  nVst  pas  jusqu'au  «  Nestor  »  do  TEcoIe  française  qui  n'ait  voulu  placer 
son  mot  dans  raventure  ;  témoin  celte  lettre  que  nous  avons  trouvée  aux 
archives  du  Louvre*. 

«  Aux  citoyens  composant  le  comité  d'instruction  publique, 

«  J'ai  essayé  à  78  ans  de  tracer  le  triomphe  de  la  République,  mais  je 
n'ai  pu  terminer  mon  dessin  dans  les  délais  prescrits  ;  je  vous  en  donne 
donc  connaissance  sans  aucune  prétention,  mais  seulement  pour  savoir  de 
vous  si  je  puis  l'exposer.  C'est  un  hommage  que  je  m'empresse  de  rendre 
à  la  Loi  et  un  exemple  que,  sur  mes  vieux  ans,  je  crois  devoir  donner  à 
la  jeunesse. 

«  Salut  et  fraternité.  » 

VlKN. 

Pari»,  le  U^  thermidor,  Tan  2*  de  la  République  française  une  et  indivisible. 

Ecoutez,  d'autre  part,  ces  déclarations  d'un  contemporain  :  «  Les  enfants 
des  arts  se  sont  honorés  dans  le  cours  de  cette  révolution  par  des  vertus 
parliculi^res  et  par  des  vertus  publiques...  Quand  la  patrie  couverte  d'un 
cn^pe  funt'^bre  lit  appel  à  ses  enfants,  ne  vit-on  pas  Minerve  indignée  con- 
voquer les  siens  à  grands  cris,  frapper  la  terre  de  sa  lance  et  les  ateliers 
enfanter  des  bataillons...  En  général,  les  artistes  ont  bien  mérité  d'une 
Révolution,  dont  la  cause  était  la  leur...  Suivez-les  sur  les  champs  de 
bataille,  ici  leur  sang  a  coulé.  Approche/,  saluez  cette  enceinte  consacrée 
à  la  gloire  nationale  :  là  dessina,  sculpla,  peignit  et  chanta  leur  génie...'  » 
w  On  les  a  vus,  alarmait  de  son  ciMé  Tavant-propos  du  livret  du  Salon  de 
1793,  on  les  a  vus  dans  cette  mémorable  Révolution,  les  plus  zélés  parti- 
sans d'un  régime  qui  nMul  à  Thomme  sa  dignité  \  >* 

On  devine  les  conséquences.  Tempéranienls  naturellement  impression- 
nables et  enthousiastes,  ils  subiriMit  plus  que  d'autn^s  le  conlre-<*oup  des 
événements  tragiques  ou  glorieux,  à  la  célébration  desquels  ils  consacrè- 
rent maintes  fois  leur  latent.  .Voleurs  ou  spiniateurs  du  drame  politique, 
militaires  de  service  aolif  ou  de  nnioonliv,  ils  oontraol^rtnit  des  habitudes 
de  lierlé,  de  décision  el  d  Vnergie  qui  les  Iransligun^riMit,  ^  Le  caractère  des 
articles  s'est  ele\é  depuis  1789,  constatait  Le  Bn^lon  dans  sa  notice  aca- 
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démiquc  de  Tan  XI.  Ils  se  sont  emioblis  par  la  nature  des  choses,  par  les 
circonstances,  par  Tusage  qu'ils  ontfaitde  leurs  talents...  Tous  conservent 
la  dignité  de  ce  qu'ils  ont  vu,  fait  ou  admiré,  la  dignité  de  ce  qu'ils  sont 
devenus.  » 

De  fait,  remarquez  l'assurance  qui  caractérise  leur  conduite  et  qui 
aurait  effaré  les  Académiciens  de  l'ancien  Régime.  Sous  le  Directoire  et 
même  sous  le  Consulat,  on  les  voit  s'agiter,  réclamer  -des  travaux,  des 
subventions,  exiger  l'élection  des  jurys  par  les  concurrents,  demander 
compte  des  promesses  faites,  etc.  *.  Sous  l'Empire,  il  ne  pouvait  ôtre  ques- 
tion d*indépondance.  Observez  néanmoins  le  ton  d'égal  à  égal  sur  lequel 
Gérard  correspond  avec  les  plus  huppés  de  ses  contemporains  ;  la  passion 
de  beaucoup  de  jeunes  artistes  pour  la  vie  brillante,  les  exercices  phy- 
siques et  surtout  équestres,  pour  les  allures  militaires,  les  uniformes  cha- 
marrés et  les  armes  étincelantes  ;  songez  à  Carie  et  à  Horace  Vernet,  à 
Géricault,  aux  Romantiques,  à  Gros  qui  toujours  conserva  quelque  chose 
de  «  l'inspecteur  aux  revues  »  qu'en  fit  Bonaparte,  et  vous  conviendrez 
que  l'artiste  contemporain  de  Danton  ou  de  Ney  était  un  tout  autre  homme 
que  le  contemporain  de  M.  de  Marigny  ou  de  M.  d'Angiviller.  • 

La  critique  fit  à  ses  dépens  l'expérience  de  celte  transformation.  Jus- 
qu'alors, elle  avait  pu  à  son  aise  cingler  peintres,  sculpteurs  et  architectes 
de  ses  plus  mordantes,  même  de  ses  plus  injustes  censures.  Désormais, 
elle  trouva  à  qui  parler  et  vit  ses  plus  anodines  observations  rendues  avec 
usure.  Au  Salon  de  1800,  Bailly  exposa  peintes  en  trompe-l'œil  deux 
brochures,  dont  les  appréciations  sont  souvent  citées  dans  notre  travail, 
Arlequin  ei  Jocrisse  au  muséum;  il  y  mit  cette  épigraphe  :  «  Artistes,  voilà 
vos  censeurs  »  et,  au-dessous,  il  figura  un  àne  et  un  cochon!  En  1804, 
la  scène  tourna  au  tragique  et  l'on  vit  l'artiste  Dubost  provoquer  en  duel 
le  critique  Despaze*!  Le  métier  de  critique  devenait  dangereux.  Ce  fut  le 
tour  des  aristarques  de  l'art  de  gémir  sur  le  fâcheux  changement  de  carac- 
tère de  leurs  «  ci-devant  »  victimes.  «  La  critique  n'a  jamais  été  aussi  en 

1.  Cf.,  par  exemple,  la  pétition  adressée  au  Directoire  en  vendém.  111  ;  les  protestations  contre 

l'altributioa  de  commandes  sans   concours  préalable,  en  germinal  Vll  cl   en  vendémiaire  Vlll. 

Ea  1804  encore,  on  voit  les  architectes  primés  au  concours  des  colonnes  nationales  «  réclamer  » 

satisfaction  h  «  leur  légitime  demande  ».  Qu'on  se  reporte  enfin  au  chapitre  relatif  à  l'Académie 

de  France  à  Rome. 

2.   Un  couplet  d'Arlequin  au  Muséum  (180i)  nous  en  a  conservé  le  souvenir. 

Dubost  pour  une  simplo  phrase 
Serait  ton  enacml  mortel. 
Pour  un  vers  de  Dcspaie 
Il  appela  Ootpaze  on  duel. 
Ton  attente  serait  trompée 
S'il  re|K)us8att  dans  son  dépit 
Les  pointes  do  ton  bel  esprit 
Par  la  pointe  de  son  épéo. 
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horreur  qu'elle  Test  aujourd'hui,  écrivait  Delpech  en  1812  ;  jamais  les  ar- 
tistes n'ont  eu  les  oreilles  aussi  délicates.  La  moindre  observation  leur 
paraît  une  injure*.  » 

Au  sein  de  cette  gent  irritable  les  relations  étaient-elles  cordiales?  Sous 
la  Révolution,  elles  subiront  le  contre-coup  des  passions  politiques.  Les 
artistes  se  scindèrent  en  partis  hostiles.  Il  y  eut  des  réactionnaires  décidés 
comme  Paris,  Bellanger;  des  émigrés  comme  Ménageot,  M"*  Vigée- 
Lebrun  ;  des  montagnards  violents  comme  Espercieux,  Sergent-Marceau 
et  surtout  David  ;  dos  victimes  comme  Suvée,  le  peintre  Leroy,  Bellan- 
ger, etc.  Le  placard  que  nous  reproduisons  ci-dessous,  extrait  du  recueil 
inédit  de  Lequeu,  donne  une  idée  de  l'exaspération  des  rivalités  profes- 
sionnelles et  des  haines  politiques. 

Placard  affiché  au  Muséum  et  ù  la  oiaison  du  coaiité  d'Instruction  publique  pendant 

la  présidence  du  citoyen  Baraillon. 

Aux  citoyens  du  concours, 

Artistes  qui  demandés  qu'il  vous  soit  fait  justice,  réveillés  vous.  Un 
party  s'est  formé  dans  les  membres  du  jury  des  Arts  nommé  par  le  décret 
de  la  Convention  nationale  ;  fondé  apparemment  de  quelque  estime  dans 
le  monde,  ce  parly  puissant  a  prédominé  sur  toute  l'assemblée  ;  un  espèce 
de  foux  en  architecture,  Boullé  le  septuagénaire,  en  est  le  noyau;  cet 
homme  a  tout  dispose  pour  cela  :  démarches  pressantes,  propos  séduisants, 
rien  ne  lui  a  coûté  et  c'est  pourquoi  le  jugement  tient  encore  de  ceux  des 
Académies  ;  aussi  ses  amis  vous  emporte-t-ils  l'honneur  et  le  fruit  de  vos 
travaux. 

Architectes  concurrents,  ce  travail  n'est  pas  encore  donné  au  comité 
d'Instruction  publique,  pensès-y  bien:  pour  moi  j'espère  faire  connoistre 
d'autres  détails  avant  le  jugement.  Défié-vous  de  Dardel,  quoi  qu'il  dissi- 
mule, il  haï  les  artistes  et  veillés  sur  le  patelin  le  Doux,  sur  le  phlegme 
charlantan  le  Roy*,,. 

Signe':  Le  Juste. 
Ce  19  germinal  2^  de  la  République. 

Nous  pouvons  heureusement  apporter  la  contre-partie  de  ce  tableau,  car 
ce  temps  fut  fertile  on  exemple  de  cordiale  camaraderie  et  de  franche 
émulation.  Pour  n'en  citer  que  quelques-uns,  rappelons  la  délicate  bien- 

1.  Mercure,  1812.  Cf.  Vict.  Fabre,  Mercure  de  1808. 

2.  Une  autre  note  accuse  le  «  parly  Boullc  de  royalisme  et  d'académie  ». 
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faisance  d*Isabey  à  Téganl  de  Gérard  dont  il  facilita  les  débuts,  Taffeclueuse 
fidélité  des  élèves  de  David  et  de  Regnault  à  leurs  maftres,  le  noble  en- 
thousiasme dont  firent  preuve  les  artistes  qui  spontanément  décorèrent 
d'une  palme  les  tableaux  de  Guérin  et  de  Gros,  etc. 

Considérons-nous  maintenant  la  manière  de  vivre  des  artistes,  quel  con- 
traste entre  les  deux  époques  que  sépare  la  Révolutiçn.  C'est  à  partir  du 
Consulat  qu'ils  commencèrent  de  meubler  des  ateliers  somptueux,  mu- 
sées en  miniature  et  salons  de  parade,  comme  celui  de  Gros  enrichi  d'étoffes 
et  d'armes  de  prix,  ou  celui  d'isabey,  dont  la  décoration  princière,  œuvre 
de  Percier  et  de  Fontaine,  nous  est  partiellement  connu  par  leur  Recueil 
de  Décorations  iîitérieures.  Alors  aussi,  ils  se  mirent  à  tenir  réception, 
comme  Prud'hon  chez  qui  allaient  des  artistes,  comme  Gros  que  fréquen- 
taient de  nombreux  officiers,  comme  Gérard  et  Isabey  que  visitait  la  haute 
société  française  et  étrangère*.  N'oublions  pas  que  quelques  artistes  n'é- 
chappèrent pas  mieux  que  tant  de  leurs  contemporains  aux  ridicules  des 
parvenus  et  qu'en  particulier  ils  se  montrèrent  atteints  de  la  manie  nobi- 
liaire. Ainsi  l'architecte  Thomas  qui,  après  la  Révolution,  se  lit  appeler 
Thomas  de  Thomon;  ainsi  le  peintre  Barrigue  qui,  en  1806,  signe  encore 
Barrigue  (Prosper-Fontainieu),  mais,  à  dater  de  1808,  s'intitule  Barrigue  de 
Fontainieu;  de  môme  le  peintre  Leroy,  né  h  Liancourt,  qui  s'anoblit  en  Leroy 
de  Liancourt.  Dès  la  promulgation  du  décret  du  17  mars  1808,  Ménageât, 
chevalier  de  la  Légion  d'honneur  depuis  1804,  s'empressa  de  demander  au 
Sceau  des  titres  une  concession  d'armoiries*.  David  enfin  signait  «  le  che- 
valier David,  premier  peintre  *  »,  etc. 

Si,  laissant  de  côté  d'innocentes  faiblesses,  nous  portons  notre  analyse 
sur  l'état  intellectuel  des  artistes,  nous  relevons  également  une  transfor- 
mation. Au  xvui*  siècle,  la  plupart  se  bornaient  encore,  —  nous  n'avons 
garde  de  les  en  blâmer,  —  à  l'exercice  instinctif  de  leur  art.  Mais  eux 
aussi  furent  touchés  par  l'esprit  de  recherche  et  de  discussion.  En  1800, 
suivant  la  remarque  d'un  contemporain*,  «  tout  était  changé  »  ;  «  la  plu- 
part étaient  assez  instruits  pour  qu'on  pût  acquérir  dans  leur  conversation 
des  renseignements  précieux  ».  Bien  plus,  ils  se  déclaraient  «  las  d'être 
régentés  »  par  des  amateurs  ignorants  ou  des  écrivains  incompétents; 
architectes,  peintres,  sculpteurs,  graveurs  à  l'envi  s'escrimèrent  de  la 
plume  sur  la  théorie,  l'histoire  et  la  critique  d'art.  Mis  en  goût,  ils  ne  tar- 

1.  Cf.  Delécluze,  David,  ch.  ix. 

2.  Cf.  sa  leUre  du  14  mai  1808,  dans  les  Arch.  de  l'art  franc.,  2*  sorte,  t.  II. 

3.  Cf.  sa  lettre  à  l'Acad.  de  Florence,  dans  les  Nouv.  arch.  de  l'art  franc  (1874-1875). 

4.  Brunn  Neergard,  Sit. 
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« 

dèrent  pas  à  en  réclamer  la  pratique  exclusive,  pour  la  raison  qu'une 
«  bonne  doctrine*»  ne  peut  être  que  «  le  fruit  d'une  longue  pratique  dans 
Tart  dont  il  s'agit  de  parler  »  et  que  «  la  métaphysique  n'apprend  ni  à 
faire  des  statues,  ni  à  savoir  comment  d'autres  les  ont  faites*.  »  Voilà  une 
nouveauté  grosse  de  conséquences  dont  quelques-unes  funestes.  Cultivés, 
devenus  curieux  et.  liseurs,  les  artistes  vont  désormais  subir  bien  plus 
profondément  que  leurs  prédécesseurs,  confinés  dans  le  métier,  les  cou- 
rants d'idées  transformateur  de  la  littérature  et  de  la  société  et  refléter 
plus  que  jamais  leur  époque.  Mais,  s'il  importe  que  l'artiste  soit  cultivé, 
il  est  encore  plus  essentiel  qu'il  ne  compromette  pas  par  la  pratique  de 
l'abstraction  et  par  l'acquisition  d'une  science  ses  facultés  de  perception 
et  d'émotion.  Or,  c'a  été  la  fâcheuse  tendance  de  trop  d'artistes  de  ce  temps 
de  s'égarer  dans  la  divagation  esthétique  ou  dans  la  minutie  archéolo- 
gique*. 

En  revanche,  contemporains  d'une  époque  fiévreuse  et  sanglante  que  la 
tragédie  vraie  avait  blasée  sur  les  hon'eurs  fictives  de  la  tragédie  écrite  ou 
figurée,  les  artistes  manifestèrent  pendant  et  après  la  Révolution  un  goût 
marqué  pour  les  scènes  terribles,  les  sentiments  extrêmes  et  les  expres- 
sions outrées.  Au  vif  regret  des  critiques  classiques,  qui  avec  raison  en 
faisaient  remonter  la  responsabilité  à  la  Révolution,  le  «  mélodrame  » 
tendait  à  s'introduire  dans  l'art  comme  il  s'efi'orçait  de  s'implanter  sur  la 
scène  '. 

Quant  à  la  culture  technique  des  artistes*,  elle  restait  plutôt  faible. 
Ainsi  l'ignorance  de  la  perspective  était  générale  et  nous  relèverons  bien- 
tôt chez  les  plus  grands  de  singulières  erreurs.  Môme  insuffisance  dans  la 
connaissance  de  l'anatomie.  Bien  qu'on  rencontrât  1'  «  écorché  »  de  Hou- 
don  dans  tous  les  ateliers,  il  n'y  avait  pas  d'études  sérieuses.  On  se  bor- 
nait à  faire  quelques  dessins  d'après  Técorché  et  à  prendre  quelque  lein- 


1.  Cf.  Brunn  Ncorgard,  Sii.^  p.  54.  —  Ponce,  Sur  la  perfection  des  arts  en  Grèce, 
note  I.  —  Ponce,  Lecture  à  l'Athénée  des  arts  (an  \1I,  1805),  dans  les  Nouv.  des  arts,  V, 
p.  1.  —  Giraud,  Appendice  à  l' ouvra  j^e  intitulé  liée  h.  sur  l'art  stat.  —  Pailloldc  Monlabcrl, 
Du  geste,  1813. 

2.  (^c  fui  d'ailleurs  d'une  manière  générale  un  des  torts  de  noire  école  acadcmiaue. 

3.  Cf.  Guizol,  Salon  de  1810,  p.  38,  39.  —  Pausanias,  p.  120.  —  Le  Barbier  aine  pro- 
teste contre  la  transformation  du  Salon  en  un  «  efFravant  cimetirre  »,  en  un  a  lieu  d'épou>'an- 
table  boucherie  »,  contre  la  mulliplicalion  des  scènes  d  assassinai,  d  empoisonnement,  etc., 
(c  bonnes,  disait-il.  pour  orner  la  galerie  d'un  cannibale  ».  (/>r  l'emploi  des  arts  chez  les 
peuples  civilisés,  brum.  XII).  —  VA  .  pour  la  littérature,  celle  plainte  formulée  j>ar  le  Départe- 
ment de  Paris  sous  le  Directoire:  «  Le  grand  principe  de  ne  pas  ensanglanter  la  scène  est  abso- 
lument mis  en  oubli.  La  scène  ne  cesse  pus  d'oUVir  le  tableau  hideux  du  vol  et  de  l'assassinat.  11 
est  à  craindre  que  la  jeunesse  habituée  à  de  telles  représentations  ne  s'enhardisse  à  les  réaliser.  » 
(Cf.  Welschinger,  le  Théâtre  pend,  la  Hcvol.) 

\.  Cf.  les  pages  relatives  à  la  Pédagogie  et  ci  dessous  à  \  Exécution. 
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ture  d'ostéologic,  non  d'après  le  squelette  mais  d'après  les  livres.  Aussi, 
en  J800,  Lcclerc-Dupuy  pouvait-il  avancer  sans  crainte  de  contradiction 
qu'il  n'y  avait  «  peut-être  pas  alors  un  seul  artiste  qui  connût  parfaite- 
ment latôte  du  squelette*  ».  Pour  ce  qui  est  de  l'invention  et  de  la  com- 
position,, beaucoup  ne  se  mettaient  pas  en  grands  frais.  Ils  allaient  au 
théâtre  et  transportaient  sur  la  toile  non  seulement  l'action  d'une  scène, 
mais  encore  les  attitudes,  les  gestes  et  la  physionomie  des  acteurs*. 

On  s'attend  bien  à  ce  qu'une  classe  d'hommes  aussi  profondément  révo- 
lutionnée dans  son  tempérament  moral  et  intellectuel  ait  vu  changer  la 
nature  de  ses  relations  avec  une  société  d'ailleurs  renouvelée. 

Sous  l'ancien  Régime,  les  artistes  se  trouvaient  dans  un  état  d'infério- 
rité marquée  ;  leur  profession  restait  comme  tarée  aux  yeux  des  aristocra- 
ties de  naissance  et  d'argent,  au  point  qu'une  famille  bourgeoise  «  se  serait 
crue  déshonorée  si  son  fils  eût  voulu  embrasser  la  carrière  des  Beaux- 
Arts  ».  Eux-mêmes  étaient  «  dans  une  attitude  peu  libérale  ».  Si  on  les 
recherchait,  ce  n'était  que  par  mode  et  la  protection  des  grands  qui  les 
accueillaient  le  mieux  «  ne  déguisait  point  la  hauteur  d'où  on  les  appe- 
lait*. »  Faut-il  rappeler  que  le  duc  d'Antin  les  tutoyait  et  que  ses  valets 
prenaient  vis-à-vis  d'eux  des  airs  protecteurs*.  Falconet  n'était  pas  le  pre- 
mier venu  ;  cependant,  pour  avoir  récusé  l'autorité  artistique  de  Pline,  il 
s'attira  d'un  «  amateur  de  réputation  »  cette  aimable  réponse  :  «  Appre- 
nez, Monsieur,  que  ce  Pline  que  vous  osez  réfuter  était  un  grand  seigneur 
et  que,  s'il  n'était  pas  peintre,  peut-être  avait-il  des  peintres  à  ses  gages*  !  » 
Les  artistes  n'étaient  guère  mieux  traités  par  les  gens  de  lettres  qui  affec- 
taient de  les  ranger  dans  la  classe  des  artisans,  prétendaient  les  régen- 
ter et  ridiculisaient  les  «  artistes  écrivailleurs*  ». 

Dès  la  fin  du  règne  de  Louis  XYI,  sous  l'influence  du  mouvement  phi- 
losophique, cette  humiliante  position  s'était  améliorée  et  l'on  commen- 
çait à  «  permettre  plus  de  dignité  aux  artistes'  ».  Mais  ce  fut  la  Révolution 
qui  acheva  le  relèvement  de  leur  condition.  Sans  parler  du  progrès  moral 

1.  Fragments,  p.  34. 

2.  Cf.  rOreste  de  VAndromaque  de  Guérin.  (Cf.,  ci-dessous  Deux.  part.  §  Guérin  et  à 
X  Exécution). 

3.  Jay,  trad.  du  recueil  de  Bottari',  p.  xyiii, 

4.  Cf.  Cochin,  Mémoires. 

5.  Examen  de  la  traduction  des  livres  3 i,  35  et  36  de  Pline  avec  des  noies  par  M.  Falconet, 
dans  le /ottr/ia/  encyclopédique,  juillet-septembre  1775;  —  cf.  la  réponse  de  Falconet  dans 
ses  œuvres,  1781,  t.  VI.  —  Ponce,  Dissert,  sur  le  degré  de  perfect.  de  la  peint,  des  an- 
ciens (1800). 

6.  Cf.  les  protestations  de  Falconet  et  les  attaques  qu'elles  lui  valurent  de  1760  à  1780.  i 

7.  Sue,  ^/e//t.  (/a;iafo//}i>  (1788),  av. -propos.  [ 
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et  intellectuel  donl  elle  hâta  la  réalisation,  elle  agit  de  plusieurs  façons. 
Le  prestige  que  conférait  aux  arts  la  haute  idée  que  s'en  faisait  la  théorie 
de  l'époque  devait  naturellement  rejaillir  sur  ceux  qui  les  pratiquaient. 
Comment  dédaigner  et  humilier  des  dispensateurs  de  la  gloire,  des  apôtres 
de  liberté,  de  patriotisme,  de  vertu,  des  hommes  «  libres  par  essence  » 
que  (c  la  contemplation  du  beau  dispose  à  toutes  les  vertus,  à  toutes  les 
actions  bonnes  et  généreuses*  ».  D'autant  plus  que  la  nouvelle  aristo- 
cratie avait  de  bonnes  raisons  de  se  montrer  libérale  :  le  moyen  en  effet 
pour  ces  parvenus  de  la  finance,  de  la  politique  ou  de  la  guerre,  d'invoquer 
contre  les  parvenus  de  l'art  les  grossiers  arguments  dont  abusait  l'adver- 
saire de  Falconet?  «  Aujourd'hui,  remarque  en  1800  le  narrateur  de  la 
mésaventure  du  sculpteur,  on  ne  craint  plus  d'être  combattu  par  de  pa- 
reilles raisons.  »  En  vérité,  les  temps  étaient  bien  changés  !  Maintenant, 
les  artistes  étaient  traités  sur  le  pied  d'égalité  par  la  plus  haute  société. 
Dans  certaines  maisons,  ils  occupaient  une  situation  privilégiée;  ainsi, 
sous  le  Directoire  et  le  Consulat,  chez  le  banquier  Hainguerlot,  chez 
M"'  Hamelin,  chez  le  fournisiseur  Seguin,  chez  Frochot,  préfet  de  la 
Seine,  etc.  Isabey  et  Denon  étaient  reçus  familièrement  à  la  Malmaison. 
Au  besoin  ils  savaient  se  faire  respecter.  A  un  prince  de  la  famille  impé- 
riale qui  le  mandait  un  peu  cavalièrement  à  Fontainebleau,  Gérard  n'o- 
sait-il pas  répondre  qu'il  ne  savait  travailler  que  chez  lui  et  n'étail-ce  pas 
le  prince  qui  se  déplaçait'?  De  son  côté,  le  Gouvernement  assimilait  sous 
le  rapport  honorifique  les  artistes  à  ses  hauts  fonctionnaires.  La  royauté 
conférait  à  quelques  artistes  le  cordon  de  Saint-Michel,  mais  non  celui  du 
Saint-Esprit.  L'Empire  leur  fit  place  dans  sa  Légion  d'honneur  et  dans 
son  Sénat.  Il  les  appela  d'autre  part  à  des  fonctions  que  la  monarchie 
avait  généralement  réservées  à  de  nobles  personnages  :  telle  la  Direction 
générale  des  Musées,  surintendance  sinon  officielle,  du  moins  effective  des 
Beaux-Arts,  livrée  à  Denon  ;  telle  encore  l'ordonnance  de  la  cérémonie 
du  sacre  confiée  à  Isabey  et  à  Percicr,  etc. 

Ce  n'est  donc  pas  sans  raison,  qu'à  la  séance  solennelle  du  8  vendé- 
miaire XII,  le  secrétaire  perpétuel  de  la  quatrième  classe  de  l'Institut 
pouvait  terminer  son  discours  sur  celte  déclaration:  «  La  profession  des 
artistes  s'est  élevée  depuis  1789...  Les  Beaux-Arts  ont  recouvré  la  dignité, 
im  des  meilleurs  éléments  de  leur  splendeur  future.  » 


1.  Avant-propos  du  Livret  du  Salon  de  1793.  —  Chaussard,  Dignité  des  arts,  p,  17. 

2.  Cf.  la  vie  mondaine  de  Gros,  de   Girodet,  de  Gérard,  de   Moitié,  de  Iloudon,  de   Guérin, 
de  Prud'lion,  etc.,  membres  de  la  Légion  d'honneur;  de  Vien,  de  David,  sénateurs,  etc. 
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LES   HOMMES.    —   LES   ÉCOLES 

Les  «  consirueteQrs.  »  —  Les  néo-antiques.  —  Les  «  décorateurs.  »  ~  Les  indépendants,  les 

symbolistes  et  les  bizarres. 

Les  architectes  contemporains  de  l'époque  que  nous  étudions  peuvent 
se  répartir  assex  nettement  en  quatre  groupes  principaux  qui  eux-mêmes 
comportent  plusieurs  subdivisions  :  les  constructeurs,  les  néo-antiques,  les 
décorateurs  et  les  indépendants. 

La  conception  que  nous  avons  signalée  plus  haut,  de  Tarchitecture 
utilitaire,  réduite  à  la  satisfaction  des  besoins  et  tirant  toute  sa  beauté  de 
son  adaptation  à  ses  fins  générales  et  particulières,  compta  des  représen- 
tants convaincus  qui  s  en  constituèrent  les  apôtres  passionnés. 

i)wr«nrf  (1760-1834),  élève  de  Boullée,  lauréat  de  plusieurs  concours  de 
Tépoque  révolutionnaire,  proposé  en  deuxième  ligne  à  toutes  les  élections 
académiques,  joua  un  rôle  pédagogique  important  grâce  à  ses  publications 
et  surtout  aux  leçons  qu'il  professa  avec  succès  à  l'Ecole  polytechnique*. 
Esprit  indépendant,  logique  et  pratique,  il  fait  campagne  contre  les  déco- 
rateurs'et  s'acharne  contre  «  l'architecture  sur  le  papier  ».  Posant  comme 
nécessaires  et  suffisantes  les  qualités  d'appropriation  et  de  convenance, 
il  demande  la  beauté  non  à  l'ornementation,  mais  à  la  pondération  des 

1.  Cf.  Landon,  Annales,  t.  XV. 
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masses.  Advci*sairc  du  pastiche,  il  ridiculise  Tétude  minutieuse  des 
«  ordres  »,  n'admet  la  formule  antique  qu'en  raison  des  habitudes  prises 
et  ne  ladmire  que  dans  son  mode  hellénique.  A  Tégard  des  autres  types 
historiques  de  Tart  de  bâtir  il  fait  preuve  d'impartialité  relative,  appréciant 
le  gothique  pour  les  qualités  de  sa  voûte,  mais  reprochant  à  la  Renais- 
sance sa  passion  de  la  décoration. 

Une  définition  analogue  convient  à  Legrand  (1743-1807),  élève  de 
Glérisseau,  qui  prit  rang  dans  Tadministration  impériale,  chargé  au 
Ministère  de  llntérieur  «  de  tous  les  édifices  sous  le  rapport  de  Fart  »  et  de 
Tentretien  des  églises  du  département  de  la  Seine,  commissaire  de  la 
grande  voirie,  archilecte  de  Saint-Denis,  proposé  pour  Tlnstitut  à  la  pre- 
mière vacance.  Son  esthétique,  bien  que  parente  de  celle  de  Durand,  son 
collaborateur  littéraire,  s'en  distingue  pourtant  par  une  recherche  plus 
sincère  de  la  beauté,  par  le  souci  du  jeu  pittoresque  de  la  lumière  et  de 
Tombre,  par  une  admiration  moins  réservée  de  Tart  antique  et  par  une 
adhésion  relative  à  celui  de  la  Renaissance. 

Molinos  (1713-1811),  architecte  du  Muséum,  membre  du  Conseil  des 
bâtiments  impériaux  (1807),  inscrit  à  toutes  les  vacances  sur  la  liste  addi- 
tionnelle de  présentation  à  l'Institut,  est  »  un  constructeur  »  plus  carac- 
térisé que  les  précédents. 

Mais,  sous  ce  rapport,  le  plus  autorisé  et  le  plus  réputé  fut  Rondelet 
(1734-1829),  élève  de  Blondel,  architecte  du  Panthéon,  chargé  de  son 
achèvement,  membre  de  la  Commission  des  travaux  publics  en  1794  et  en. 
1793  ;  un  des  organisateurs  de  TEcole  polytechnique,  membre  du  Conseil 
des  bâtiments  do  la  liste  civile  (anXUI),  proposé  par  la  classe  des  Beaux- 
Arts  à  chaque  scrutin,  élu  en  1813.  Ses  principes,  dont  il  a  fait  Texposé 
dans  son  Traité  devenu  classique  de  l*art  de  b(Uir,  se  résument  dans  la 
haine,  —  le  mot  n'est  pas  trop  fort,  —  de  la  décoration  et  dans  une  égale, 
aversion  à  Tendroit  des  «  massifs  décorés  »  de  la  Renaissance  et  des 
«  ordres  »,  élément  essentiel  de  Tart  néo-antique. 

Dans  Técole  architecturale  de  ce  temps,  la  majorité  appartient  aux 
partisans  d'une  restauration  de  la  formule  antique  ;  mais  leur  phalange 
manque  de  cohésion,  car  ils  varient  sur  la  définition  de  leur  modèle. 

Les  uns  en  restent  à  cette  antiquité  de  fantaisie  plus  ou  moins  imprégnée 
de  modernisme  que,  depuis  la  Renaissance,  leurs  prédécesseurs  avaient 
à  Tenvi  transformée  ou  défigurée.  Pour  eux,  l'architecture  antique  se 
réduit  à  quelques  formes  très  générales  ou  plutôt  à  quelques  systèmes 
d'ornementation  noble,  élégante  ou  pompeuse,  applicables  à  n'importe 
quelle  bâtisse.  Exception  faite  des  «  ordres  »>,  l'idée  qu'ils  s'en  font  ne 
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dépasse  guère  la  moyenne  de  l'illustration  de  Vitruve  par  Perrault.  A 
leur  tour,  ces  pseudo-grécisants  se  répartissent  en  trois  groupes,  suivant 
leur  degré  d'indépendance  à  Tégard  du  passé. 

II  en  est  qui  persévèrent  plus  ou  moins  dans  les  errements  du  xviu® 
siècle  :  ce  sont  naturellement  des  hommes  qui  n'appartiennent  à  notre 
période  que  par  les  dernières  années  de  leur  carrière.  Ainsi  Dewailly 
(1729-1798),  élève  de  Blondel  et  collaborateur  de  Servandoni,  membre  de 
rinstitut  à  sa  fondation  ;  Antoine  (1733-1801),  académicien,  de  l'Institut 
en  1799;  Victor  JLoww  (1735-1810?)  auteur  du  théâtre  de  Bordeaux  et 
de  l'hôtel  de  l'Intendance  à  Besançon;  Crwcy (1749-1 828),  qui  a  construit 
les  nouveaux  quartiers  de  Nantes  ;  Thibière  (17S8-1822),  architecte 
de  la  place  Bellecour  à  Lyon. 

Tel  encore  Antoine-François  Peyre  dit  le  jeune  (1739-1823),  architecte 
du  gouvernement,  membre  du  Conseil  des  bâtiments  civils,  attaché  au 
Musée  des  monuments  français  en  1804,  de  l'Institut  à  la  fondation,  fort 
bien  en  cour,  enfin  chef  d'un  atelier  très  fréquenté  dans  la  seconde  moitié 
de  l'Empire,  bien  qu'au  début  il  parût  peu  favorisé  dans  les  concours  \ 
Très  épris  d'antiquité,  mais  fort  libéral,  —  c'est  lui  qui  en  l'an  VI  sauva 
des  bandes  noires  le  palais  de  Fontainebleau,  —  il  montra  pour  la  déco- 
ration un  goût  très  vif,  qu'il  devait  peut-être  à  ses  premières  études  de 
peinture  et  il  prit  hautement  contre  les  attaques  des  «  constructeurs  »  la 
défense  de  «  ce  qui  tient  à  la  partie  de  l'art*  ». 

firo/ig^niar/ (1739-1813),  élève  de  BouUée  et  de  Blondel,  de  l'ancienne 
Académie,  membre  du  Conseil  des  bâtiments  civils,  inspecteur  du  garde- 
meuble  de  la  couronne,  architecte  de  la  Bourse  (1808),  proposé  pour 
l'Institut  en  1811,  persiste  dans  la  tradition  du  xvui"^  siècle  pour  ses 
constructions  privées,  dont  le  type  rappelle  quelquefois  celui  du  Grand- 
Trianon  et  dont  la  décoration,  sobre  sans  sécheresse,  marquée  d'un  haut 
cachet  d'élégance,  utilise  le  ressaut,  le  balcon,  le  balustre  et  autres 
éléments  suspects  aux  puristes  antiquaires  ;  mais,  pour  la  grande  archi- 
tecture, il  recourt  à  l'antique,  soit  qu'il  introduise  au  couvent  des  Capu- 
cins (actuellement  lycée  Concordet)  l'ordonnance  de  Pœstum,  soit  qu'il 
installe  la  Bourse  de  Paris  dans  un  temple. 

Cél&ier  (1742-1814),  élève  de  Blondel  et  de  David  Leroy,  architecte  du 
ministère  de  l'intérieur  (1807),  membre  du  Conseil  des  bâtiments  civils 
(1811),  mentionné  pour  son  Théâtre  des  Variétés  au  concours  des  Prix 
décennaux,  proposé  pour  l'Institut  en  1802  et  en  1811,  artiste  habile, 


1.  Deux  premier  grand  prix,  un  deuxième  premier  grand  prix. 

2.  Cf.  Nécess.  de  rétablir  les  anc.  acad.  d'archit.  —  OEuvres  d'archit.  (1820). 
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doué  d'une  imagination  pittoresque,  très  libre  dans  Temploi  des  éléments 
architectoniques,  amateur  d'ordre  colossal,  de  frontons  cintrés,  de 
balustres,  etc.,  fut  un  des  plus  achalandés  de  la  fin  du  xvui*  siècle. 

flenarrf  (1744-1807),  élève  de  David  Leroy,  académicien,  architecte  des 
affaires  étrangères,  membre  du  Comité  des  bâtiments  de  Tempereur 
(1805),  Tun  des  architectes  de  la  grande  voirie  de  la  Seine,  avait  fait  de 
la  peinture  sous  Halle  et  collaboré  au  Voyage  de  Saint-Non.  Pour  l'ar- 
chitecture de  jardin  il  aimait  les  édicules  égyptiens,  les  kiosques  arabes, 
les  chapelles  gothiques,  dont  il  multiplia  des  exemplaires  aux  châteaux 
d'Armainvilliers  et  de  Valençay. 

Paris  (1747-1819)  élève  de  Trouard,  académicien,  dessinateur  du  Cabinet 
du  Roi,  de  l'Institut  &  la  fondation,  en  bouderie  avec  le  nouveau  Régime, 
était  essentiellement  un  décorateur,  plus  préoccupé  de  dessin  et  d'ar- 
chéologie que  de  construction*. 

Ajoutons  encore  Thomas  de  Thomon  (1756-1814),  architecte 
d'Alexandre  P%  dessinateur  apprécié,  qui  fit  preuve  de  talent  dans  ses 
travaux  de  Saint-Pétersbourg  ;  Labarre  (1764-1833),  élève  de  Raymond, 
lauréat  des  concours  pour  l'embellissement  de  Bordeaux  (1801)  et  pour 
l'érection  de  la  colonne  et  du  théâtre  de  Boulogne,  successeur  de 
Brongniart  à  la  direction  des  travaux  de  la  Bourse,  proposé  en  deuxième 
ligne  pour  l'Institut  en  1815. 

Une  adhésion  plus  franche  au  style  antique  qui  néanmoins  n'exclut 
pas  le  goût  de  la  décoration,  caractérise  un  certain  nombre  d'artistes. 
Ainsi  Poyet  (1742-1824),  élève  de  Dewailly,  architecte  général  de  l'Uni- 
versité (1809),  inscrit  en  1811  sur  la  liste  de  présentation  â  l'Institut,  à 
qui  ses  travaux  du  Corps  législatif  valurent  de  grands  éloges,  y  compris 
ceux  de  Fontaine*  ;  Charles  i^orea««  (grand  prix  enl785),  élève  de  Trouard, 
architecte  et  peintre,  esprit  ingénieux  et  délicat  qui  dut  un  instant  de 
célébrité  à  son  projet  de  colonne  nationale  primé  au  concours  de  1801  ; 
Barthélémy  Vignon  (1762-1846),  élève  de  David  Leroy  et  de  Poyet,  lauréat 
de  plusieurs  concours,  désigné  pour  l'érection  du  Temple  de  la  Gloire', 
très  en  faveur  auprès  de  la  famille  impériale,  professeur  très  suivi  ;  — 
Thibault  (1757-1826),  élève  de  BouUée  et  de  Paris,  dessinateur  et  peintre 
de  paysages,  collaborateur  ordinaire  de  Durand  et  de  Vignon,  membre  de 
l'Institut  en  1815,  architecte  du  roi  de  Hollande; — Jean-Baptiste  Guy  de 

1.  Cf.  son  Exani.  des  édifices  antiques  et  modernes  de  Rome  sous  le  rapport  de 
l'art,  Rome.  1813-1816. 

2.  Cf.  Journal  à  l'Empereur  de  Russie. 

S.  Après  revision  du  jugement  de  l'Institut  par  l'Empereur. 
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Gisors  (1762-1835),  élève  de  Boullée,  inspecteur  de  la  salle  du  Conseil  des 
Cinq-Cents,  architecte  du  Corps  législatif,  de  la  Sorbonne  (1809),  des 
Archives  (1813),  membre  du  Conseil  des  bâtiments  civils  (1811)*; 
iVorîwanrf  (1765-1840),  élève  de  Thierry,  primé  au  concours  pour  la  célé- 
bration de  la  paix  d'Amiens,  dessinateur  de  mérite,  auteur  de  nombreux 
recueils  de  reproductions,  d'ornements,  etc. 

D'autres  suivent  la  même  voie,  mais  avec  des  prétentions  aux  qualités 
de  noblesse,  de  simplicité  et  d'exactitude  archéologique.  Nous  les  pré- 
sentons dans  l'ordre  des  dates. 

Gondoin  (1737-1818),  élève  de  Blondel,  académicien,  premier  membre 
de  la  section  d'architecture  de  Tlnstitut,  du  Conseil  des  bâtiments  civils 
(an  XII),  chevalier  de  la  Légion  d'honneur,  conquit  par  son  École  de 
médecine  la  réputation  de  constructeur  savant  et  d'artiste  raffiné. 

CAa/grrm  (1739-1811),  académicien,  de  l'Institut  à  la  première  vacance 
(an  VII),  du  Conseil  des  bâtiments  civils,  avec  Peyre  jeune  le  plus 
favorisé  de  commandes  officielles,  architecte  du  Sénat  et  de  l'Arc  de 
Triomphe  de  l'Etoile,  mentionné  au  Concours  décennal,  professeur  en 
renom,  fut  loué  pour  la  noblesse,  le  «  grandiose  »,  l'accent  monumental 
de  ses  plans.  Au  vrai,  ses  travaux  du  Luxembourg  témoignent  d'une 
esthétique  plutôt  sévère,  mais  respectueuse  de  l'œuvre  du  passé*.  Par 
contre,  son  église  Saint-Philippe  du  Route  et  son  Arc  de  l'Etoile  mani- 
festent une  fâcheuse  propension  vereun  style  lourd  et  sec. 

Vaudoyer  (1756-1846),  élève  de  Peyre  aîné,  théoricien  réputé,  auxiliaire 
de  David  Leroy  dans  le  sauvetage  de  l'Ecole  d'architecture  '  dont  il  devint 
en  1807  secrétaire-archiviste,  architecte  de  l'Institut  et  du  Musée  des 
Monuments  français,  proposé  pour  l'Institut  en  1811  sur  la  liste  addi- 
tionnelle, en  1815  sur  la  liste  môme,  décoré  en  1814,  dirigea  un  atelier 
très  fréquenté,  par  où  passèrent  Caristie,  Dédeban,  Labrouste,  Lebas,  etc. 
Les  projets  que  nous  connaissons  de  lui  dénotent  le  goût  des  formes 
simples  et  une  préférence  marquée  pour  le  type  du  Panthéon  d'Agrippa. 

Etienne  Beawmo/e/ (1757-1810),  élève  de  David  Leroy,  architecte  officiel, 
chargé  de  plusieurs  monuments,  primé  par  l'Institut  au  concours  pour 
le  Temple  de  la  Gloire,  mentionné  au  Concoursdécennal  pour  sa  décoration 
de  la  salle  du  Tribunat,  était  renommé  pour  la  noblesse,  la  simplicité  et 
la  pureté  de  son  style.  Peyre  neveu  (1770-1843),  collaborateur  de  son  oncle 
qui  raflait  tous  les  travaux  officiels,  lui-même  architecte  du  gouvernement, 

1.  Cf.  ses  projets  de  Bains  publics  et  de  Bibliothèque  nationale. 

2.  H  sauva  presque  toute  l'œuvre  de  Do  Brosse. 

3.  Cf.  Prcm.  partie:  la  Pédagogie  artistique. 
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accentuait  l'évolution  vers  une  froide  imitation  des  modèles  antiques. 
Toussaint  (né  en  1781),  élève  de  Gondoin  et  de  Chalgrin,  attaché  aux 
constructions  publiques  sous  le  Directoire,  contrôleur  des  bâtiments  de 
Tempereur  (1810),  se  signala  par  la  publication  d'un  important  manuel 
d'architecture. 

Enfin,  l'Ecole  néo-antique  put  s'enorgueilh'r  d'archéologues  savants  qui 
se  proposèrent  la  révélation  à  leurs  contemporains  de  la  véritable 
architecture  grecque. 

Jean-David Lerof/  {\12i-l803),  de  l'Académie  d'architecture  et  de  celle 
des  inscriptions,  plus  historien  et  professeur  qu'architecte,  se  dévoua 
pendant  la  Révolution  à  la  conservation  de  l'Ecole  d'architecture  et  y 
enseigna  jusqu'à  sa  mort.  D'un  voyage  en  Grèce  il  avait  rapporté  la 
passion  des  styles  helléniques  et  il  s'ciTorçait  de  la  faire  partager  à  ses 
auditeurs  ^  Cette  préférence  était  d'ailleurs  exempte  d'intolérance  et  il 
louait  hautement  non  seulement  l'art  de  la  Renaissance  mais  encore  celui 
du  moyen  âge'. 

Dufourny  (1714-1818),  élève  du  précédent  et  son  successeur  à  sa  chaire 
de  l'Ecole  d'architecture,  de  l'Institut  à  sa  fondation,  tempérament  actif, 
un  des  rapporteursaltitrés  de  la  classe  des  Beaux- Arts,  exerça  une  influence 
pédagogique  considérable.  Un  séjour  de  treize  ans  en  Italie,  en  Istrieet  en 
Sicile  l'avait  éclairé  sur  les  différents  styles  de  l'architecture  antique  et  il 
ne  manquait  pas  une  occasion  de  demander  qu'on  «  dégageât  les  ordres 
de  tout  ce  qu'ils  avaient  contracté  d'étranger  et  qu'on  les  ramenât  à  cette 
pureté  originelle  dont  ils  n'avaient  que  trop  dégénéré  ^  »  Bien  qu'il  ne 
cessât  de  recommander  aux  étudiants  la  sobriété  d'ornementation,  pour 
la  raison  que  «  la  beauté  de  l'architecture  consiste  plus  dans  le  choix  et 
la  beauté  des  masses  que  dans  le  luxe  des  ornements  »,  il  se  montra  lui- 
même  soucieux  de  la  décoration  par  le  soin  qu'il  apporta  à  la  réunion 
d'une  collection  de  motifs  ornementaux,  dont  il  fit  don  à  l'Etat  en 
l'an  V*.  D'autre  part,  pour  aimer  l'antiquité  avec  prédilection,  il  n'en 
restait  pas  moins  accessible  à  Tadmiration  des  autres  styles.  Sa  galerie, 
où  toutes  les  écoles  de  peinture  étaient  représentées,  comprenait  des 
sculptures,  des  ferronneries,  des  émaux,  des  vitraux,  des  faïences  de  la 
Renaissance,  dont  la  majeure  partie  provenait  d'Ecouen.  Ajoutons  que 
Dufourny  fut  un  des  rares  architectes  d'alors  qui  ne  proscrivirent  pas  le 

1.  Cf.  Première  partie:  la  Pédagogie  artistique. 

2.  Cf.  Grégoire,  troisième  rapport  sur  le  vandalisme. 

3.  Cf.  son  rapport  du  28  fructidor  IV.  aux  Archives  de  l'Institut. 

4.  Elle  est  actuellement  à  1  Ecole  des  Beaux-Arts. 
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dôme*.  Rappelons  enfin  qu'il  collabora  activcmeut  à  V Histoire  de  Fart  de 
Seroux  d'Agincourt  et  finalement  s'en  constitua  Téditeur. 

Avec  des  moyens  inférieurs,  Delagardetle{grdLnd  prix  en  1791),  élève  de 
Paris  et  de  David  Leroy,  poursuivit  le  môme  but  que  les  précédents  en 
publiant  les  Ruines  de  Pœstum  ou  Posidonia  levées  et  mesurées  sur  les  lieux 
en  Van  //(an  VII). 

Aux  deux  groupes  que  nous  venons  de  définir  et  de  dénombrer  s'en 
oppose  un  troisième,  caractérisé  par  le  souci  qu'il  marque  de  la  décoration 
et  par  l'indépendance  de  son  inspiration  qui  puise  à  la  double  source  de 
l'antiquité  et  de  la  Renaissance.  Ses  plus  illustres  représentants  sont  : 
Raymond,  Percier  et  Fontaine. 

Raymond  (1742-1811),  élève  de  Blondel  et  deDavid  Leroy,  académicien, 
de  l'Institut  dès  1793,  architecte  de  Saint-Cloud,  de  Saint-Germain,  de 
Meudon,  choisi  pour  l'érection  de  l'arc  de  triomphe  de  l'Étoile,  était  un 
fervent  de  la  Renaissance  italienne,  un  enthousiaste  de  Palladio,  qu'il 
avait  longuement  étudié  à  Vicence,  un  passionné  de  décoration  et  d'effet* 
et  son  plan  pour  l'Arc  de  l'Etoile  l'emportait  infiniment  sur  la  froide 
conception  de  Ghalgrin. 

Percier  (1764-1838)  et  Fontaine  (1762-1853),  tous  deux  élèves  de  Peyre 
aine,  amis  et  collaborateurs  si  unis  que  leurs  noms  sont  restés  insé- 
parables, furent  les  architectes  favoris  de  l'Empire.  Chargés,  dès  1800,  des 
embellissements  de  la  Malmaison,  en  l'an  IX  ils  remplacèrei^t  Conte  dans 
le  poste  d'architecte  du  palais  des  Consuls,  puis,  le  6  février  1805,  ils 
devinrent  architectes  du  Louvre.  Egalement  belles  dans  l'ensemble,  leurs 
carrières  ne  le  furent  pas  de  la  même  façon.  Otficiellement,  ce  fut  Fontaine 
qui  pritla  première  place  ;  favori  de  Napoléon,  arcbitScte  du  Palais-Royal, 
duTribunat  et  du  Temple  (1809),  il  devint  en  avril  1813  premier  architecte 
de  l'Empereur.  Sa  charge  n'était  pas  simplement  honorifique  et  lucrative 
comme  celle  de  premier  peintre  ;  elle  lui  valait  une  autorité  effective, 
consistant  dans  le  visa  de  tous  les  plans  d'édifices  impériaux  ou  publics  \ 
En  revanche,  sous  le  rapport  de  la  renommée  artistique,  Fontaine  resta 
inférieur  à  son  collègue,  que  favorisait  son  talent  de  décorateur  et  de 
dessinateur,  et  toujours  il  sembla  le  second  de  Percier.  Cette  subordination 
se  manifesta  lors  de  leur  élection  à  Tlnstitut,  où  Percier  entra  le  premier 
le  9  février  1811,  suivi  à  septjours  d'intervalle  par  Fontaine.  Elle  apparut 

1.  Cf.  le  programme  qu'il  rédigea  pour  le  concours  d'architecture  de  1809. 

2.  Cf.  son  mémoire  sur  le  dôme  de  la  Madona  délia  Salute  à   Venise  (Mém.  de  l'Inst., 
III*  classe). 

3.  Cf.  les  plaintes  de  Descino,  Notices,  p.  91,  et  de  Vaudoyer,  Journal  inédit. 
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encore  dans  Tinégale  influence  pédagogique  des  deux  associés.  Fontaine 
ne  fit  pas  école,  tandis  que  Percicr  forma  la  plupart  des  architectes  en 
renom  de  Tâge  suivant  :  Biet,  Caristie,  Clochard,  Gisors,  Grandjean  de 
Montigny,  Hittorf,  Lannoi,  Lebas,  Leclerc,  Hurtault,  Mazois,  Poitevin, 
Visconti,  etc.  Sa  carrière  professorale  fut  un  long  triomphe  ;  de  1798  à 
1815  il  n'y  eut  pas  moins  de  onze  premier  grand  prix,  dix  deuxième  premier 
grand  prix  et  sept  second  grand  prix  ou  médaillistes  issus  de  son  atelier. 
Ces  victoires,  qui  se  multiplièrent  surtout  vers  la  fin  de  TEmpire,  ne 
laissèrent  pas  de  provoquer  des  insinuations  contre  l'impartialité  de  Percier, 
simultanément  professeur  et  juge  des  concurrents. 

Quanta  Tœuvre  architecturale  de  Percieretde  Fontaine,  elle  fut  Tobjct 
d'appréciations  diverses,  parfois  sévères,  mais  plus  souvent  laudatives. 
Pour  quelques  puristes  qui  leur  reprochaient  une  tendance  à  la  profusion 
des  ornements,  la  majorité  des  critiques  s'accordaient  à  les  louer  du  caractère 
général  d'élégance  et  de  richesse  qu'ils  imprimaient  à  tous  leurs  ouvrages*. 
Leur  succès  est  d'ailleurs  justifié  par  la  qualité  de  leur  esthétique  et  par 
l'application  qu'ils  en  firent. 

Les  idées  de  Fontaine,  qui  nous  sont  suffisamment  révélées  par  le  peu 
qu'il  a  écrit,  découlent  du  principe  fondamental  de  l'adaptation  absolue 
de  l'édifice  au  milieu  et  à  la  fonction.  Adversaire  de  «  l'imitation  peu 
réfléchie  »,  source  ordinaire  de  «  défauts  d'incohérence  »,  il  salue  dans 
l'architecture  grecque  un  «  type  de  perfection  ».  mais  en  repousse  l'intro- 
duction en  France,  parce  que  la  différence  des  mœurs  et  des  matériaux 
lui  paraît  n'en  permettre  l'emploi  qu'aux  dépens  de  «  la  bonne  distribution 
et  de  la  solidité  ».  C'est  aux  styles  modernes  qu'il  renvoie  ses  contem- 
porains, aux  «  formes  élégantes  des  constructions  gothiques  »,et  surtout 
aux  formules  de  l'architecture  de  la  Renaissance,  «  la  véritable  architecture 
des  habitations.  »  Libéral,  il  partageait  son  admiration  entre  les  incarnations 
française  et  italienne  de  la  Renaissance,  réservant  toutefois  à  la  seconde 
l'avantage  d'une  habileté  supérieure  de  distribution;  intelligent,  il  con- 
damnait «  l'inconséquence  »  de  l'introduction  en  nos  pays  de  dispositions 
architoctoniques  imposées  par  le  climat  italien,  telles  que  les  portiques, 
les  loggia,  les  fonôtres  rares  et  étroites,  les  combles  plats  ou  en  ter- 
rasse, elc^ 

Au  service  d'une  doctrine  également  saine,  Percier  mettait  un  œil 


1.  Cf.  Décade,  an  VI,  t.  XX,  p.  95.  —  Landon,  Annales,  Y,  28.  —  Le  Breton,  Rapport 
de  1808.  —  Rapport  du  Jury  décennal,  p.  ^%,  51.  —  Goulet,  Embellissement  de  Paris.  — 
Vaudoycr,  Journal.  —  Deseine,  Notices,  p.  91.  —  X.,  La  Classe  des  Beaux-Arts  dévoilée 
(181'0 

2.  Cf.  Journal  à  V Empereur  de  Russie. 
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supérieurement  doué  et  un  sentiment  artistique  dont  la  finesse  égalait  la 
vivacité.  Ouvert  à  toute  impression  pittoresque,  il  croquait  aussi  amou- 
reusement et  rendait  aussi  délicatement  les  aspects  de  la  naturelles  œuvres 
d'art  de  l'antiquité,  du  moyen  âge  ou  de  la  Renaissance.  En  Italie,  il  n'a 
rien  vu  d'intéressant  dont  il  n'ait  consigné  l'image  dans  ses  albums. 
En  France,  il  s'est  passionné  pour  les  monuments  du  moyen  âge  et  du 
XVI*  siècle  :  ainsi,  il  a  dessiné  et  gravé  le  Musée  des  Monuments  français 
de  Lenoir  ;  au  cours  de  la  Révolution,  il  a  multiplié  les  croquis  à  Ecouen, 
à  Fontainebleau,àPontoise,  à  Saint-Denis.  «L'édifice,  écrivait-il d'Ecouen 
à  Hurtault  en  1792,  porte  le  cachet  des  erreurs  de  ce  temps-là,  c'est-à-dire 
une  architecture  sans  uniformité.  Mais  en  revanche  quels  détails!  Non, 
sans  aucune  espèce  d'enthousiasme,  je  n'en  ai  jamais  vu  parmi  les  modernes 
de  mieux  faits;  ils  pourraient  figurer  à  côté  des  beaux  antiques...  En 
laissant  tant  de  chefs-d'œuvre,  j'ai  pris  la  ferme  résolution  d'y  retourner 
la  semaine  prochaine  et,  pour  que  mon  travail  puisse  être  fait  sans 
inquiétude,  j'ai  été  trouver  le  citoyen  David  et  l'ai  prié  de  me  faire  donner 
une  autorisation  du  Comité  de  l'Instruction  publique.  » 

Dans  de  telles  conditions  on  est  en  droit  d'estimer  qu'avec  plus  de  pra- 
tique, des  auxiliaires  plus  expérimentés,  un  souverain  plus  pacifique  et 
tnoins  économe,  Percier  et  Fontaine  eussent  ajouté  une  belle  page  à 
rhistoire  de  l'architecture. 

De  tempérament  analogue  et  de  même  origine  artistique,  mais  de 
moindre  talent,  5«//tfrrf(1764-1846)  fut  professeur  à  l'École  centrale  des 
travaux  publics  (an  IV),  inspecteur  des  travaux  de  la  Bourse  (1809-1813), 
architecte  des  prisons  (1813),  du  Panthéon  (1813),  présenté  en  seconde 
ligne  à  l'Institut  en  1815.  Longtemps  partagé  entre  la  peinture  et  l'archi- 
tecture, il  se  fit  surtout  connaître  comme  dessinateur  de  monuments  et 
comme  peintre  de  paysages.  Persuadé  de  la  nécessité  d'accorder  un  édifice 
avec  sa  destination,  avec  le  milieu,  les  mœurs  et  l'économie,  il  joignait 
à  cette  conception  judicieuse  des  besoins  pratiques  une  passion  de  la 
décoration  qui  le  détourna,  comme  Percier  et  Fontaine,  de  Tétude  de 
l'antiquité  vers  celle  de  la  Renaissance  \ 

Bellanger  (1744-1818),  esprit  original  et  curieux,  imagination  vive, 
assez  disposée  à  s'égarer  dans  le  bizarre,  essaya  de  toutes  les  formules,  y 
compris  la  gothique  *.  Avec  Ledoux,  il  fut  le  plus  employé  des  architectes 


1.  Cf.  Tableau  analytique  pour  servir  à  t'élude  de  l'archii,  (Journ.  polit.,  an  ÏV);  — 
Paris  et  ses  monuments,  texte  d'Am.  Duval.  —  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  34t.  —  Louvre, 
Dessins,  salie  XVIll. 

2.  Cf.  sa  maison  de  campagne,  sa  construction  à  Saint-James  (KrafTt,  Maison  de  campagne). 
—  Cf.  Vaudoyer,  Journal  et  le  Journal  de  Paris  du  l*^"*  juin  1808. 
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de  la  fin  du  xviii*  siècle  et  Ton  peut  le  regarder  comHMî  un  des  fauteurs 
les  plus  énergiques  de  révolution  du  goût  contemporain  en  matière  de 
distribution  intérieure  et  de  décoration.  Citons  encore  ffwr/aw// (1765-1 825), 
élève  de  Mique  et  de  Percier,  dont  il  fut  le  collaborateur,  lui-m^me 
architecte  de  Fontainebleau  où  il  fit  preuve  du  plus  louabk  empressement 
à  sauver  l'œuvre  du  passé. 

A  côté  de  ces  artistes  dont  l'activité  s'exerça  surtout  à  Paris,  signalons 
un  provincial,  le  bordelais  Combes  (grand  prix  en  1781),  élève  de  Mique, 
correspondant  de  l'Institut  en  l'an  XI,  signalé  dans  le  grand  rapport  de 
l'Institut  en  1808  comme  «  particulièrement  distingué.»  Le  mémoire  qu'il 
envoya  à  la  classe  des  Beaux- Arts  sur  ses  travaux  de  restauration  à  la 
cathédrale  de  Bordeaux  révèle  un  sincère  admirateur  de  l'art  ogival. 

Enfin,  les  mômes  préoccupations  artistiques,  le  même  penchant  vers  le 
style  de  la  Renaissance  se  manifestent  chez  un  certain  nombre  de  jeunes 
architectes,  la  plupart  élèves  de  Percier.  Tels  Dubut  (né  en  1769),  élève 
de  Ledoux,  dont  Tactivité  s'exerça  surtout  en  Allemagne  et  en  Russie  ; 
Clochard  (né  en  1774),  élève  de  David  Leroy,  de  Percier  et  de  Regnault  ; 
Famin  (1776-1859),  élève  de  Percier,  médaillé  en  1806,  architecte  du  roi 
de  Westphalie  (1810),  auteur  de  travaux  à  Cassel  ;  Grandjean  (1776-1850), 
élève  de  Percier,  médaillé  en  1808,  tous  trois  éditeurs  de  publications  sur 
l'art  de  la  Renaissance.  A  ci  ter  encore />^ôrp/ (1777-1 850),  élève  de  Percier, 
médaillé  en  1808,  architecte  de  Saint-Denis  (1813);  Ilippolyte  LebcLS 
(1782-1867),  élève  de  Percier  et  de  Vaudoyer,  inspecteur  des  travaux  de 
la  Bourse  (1813)  ;  Poitevin  (1782-1859),  élève  de  Percier,  qui,  dans  le 
sud-ouest  de  la  France,  se  voua  à  la  réparation  des  édifices  gothiques. 

Nous  rencontrons  enfin  quelques  hommes  caractérisés  par  une  passion 
d'originalité  et  par  une  poursuite  du  style  symbolique  qui  les  entraînent 
généralement  à  la  bizarrerie. 

Boidlée  (1728-1799),  académicien,  de  l'Institut  en  1795,  chef  d'école 
très  suivi,  mais  suspect  d'incivisme,  fut  à  la  fois  un  promoteur  de  l'anti* 
quomanie  et  un  symboliste  convaincu,  persuadé  qu'un  édifice  public 
devrait  être  un  «  vrai  poème  capable  d'exciter  dans  le  cœur  des  specta- 
teurs des  sentiments  analogues  à  sa  destination  ».  Pénétré  de  ces  idées,  il 
avait  «  approfondi  la  théorie  des  corps  pour  chercher  à  déterminer  leur 
degré  d'influence  sur  l'organisation  de  l'homme  cl  l'intimité  de  leurs  rap- 
ports avec  elle*  ». 


1.  H  avait  développé  ses  idées  dans  un  mémoire  qu'il  laissa  manuscrit.  (Cf.  Mém.  de  l'Inst»t 
m"  claRsc,  t.  m,  p.  46). 
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Ledoux  (1736-1806)  est  de  tous  les  architectes  de  ce  temps  celui  qui  aie 
plus  construit  et  il  compta  une  nombreuse  postérité  artislique.  Imagina- 
tion ardente,  avide  d'inédit,  il  inventa  des  monstruosités  :  maisons  cubiques 
parce  que  «  le  cube  est  symbole  d'immortalité  »  ;  murs,  piliers,  arcs  d'une 
lamentable  nudité  ou  hérissés  de  fantastiques  bossages.  L'application 
qu'il  en  fit  aux  barrières  de  Paris,  «  amalgame  de  toutes  les  bizarreries 
trouvées  et  introuvées,  »  déchaîna  une  tempête  de  railleries  et  de  protes- 
tations. Il  lui  revient  une  lai^e  part  de  responsabilité  dans  la  mise  en 
vogue  du  style  massif  qui  enlaidit  trop  souvent  les  constructions  de  la 
Révolution  et  de  l'Empire. 

Viel  de  Saint-Maur  (1745-1819),  élève  de  Chalgrin,  aussi  ennemi  des 
ingénieurs  que  des  «  décorateurs  »,  partisan  de  l'empirisme  contre  les 
méthodes  scientifiques,  était  persuadé  que  tous  les  éléments  de  l'architec- 
ture antique  avaient  une  signification  précise,  indicative  des  saisons,  des 
révolutions  astronomiques,  etc. 

Le  goût  de  l'effet,  dégénérant  en  manie  de  l'étrange,  caractérise  encore 
deux  élèves  de  Ledoux:  Damesme  {il^l A S22)  et  surtout  Soàre  (né  vers 
1755),  titulaire  d'innombrables  «  palmes  académiques  »,  auteur  de  quel- 
ques plans  heureux.  Mais  le  plus  curieux  de  tous  est  certainement  Leqiieu, 
élève  de  Técole  de  Rouen  vers  1779,  inspecteur  des  travaux  de  Soulflot, 
successivement  dessinateur  des  fêtes  du  Champ-de-Mars,  attaché  au  comité 
des  travaux  publics,  au  Conseil  des  bâtiments  civils,  imagination  féconde, 
un  peu  maladive,  mais  capable  de  conceptions  grandioses  et  même  puis- 
santes. 

Ces  groupes  étaient  donc  d'importance  inégale.  Les  «  constructeurs  » 
étaient  forts  des  tendances  utilitaires  du  gouvernement  impérial.  Les 
néo-antiques  avaient  la  majorité,  mais  la  plupart  étaient  sur  la  fin  de  leur 
carrière.  Les  novateurs  constituaient  une  exception.  C'étaient  en  somme 
les  «  décorateurs  »  qui  se  trouvaient  le  plus  en  vue  et  pouvaient  le 
mieux  influencer  les  jeunes  générations. 


CHAPITRE  II 


LES     ŒUVRES. 

« 

Jugement  des  contemporains.  —  Le  «  goût  gothique  ».  —  La  technique.  —  Les  temples.  — 
Les  palais  et  les  maisons.  —  Les  monuments  commémoratifs.  —  Les  monuments  funéraires. 
—  Les  fontaines. 

Les  artistes  définis  et  groupés  d'après  leurs  affinités  esthétiques,  il  nous 
reste  à  examiner  à  quels  résultats  aboutit  le  déploiement  de  leur  activité  : 
recherche  assez  ingrate,  disons-le  de  suite,  Tépoque  ayant  été  fertile  en 
projets,  mais  pauvre  en  monuments. 

Sur  Tœuvre  architecturale  du  temps  l'appréciation  contemporaine  fut 
nettement  défavorable.  Tout  en  se  félicitant  de  la  défaite  définitive  du 
style  rocaille  par  l'antiquité  restaurée,  on  se  plaignit  de  l'invasion  du  do- 
maine de  Fart  par  des  maçons  ignorants,  des  entrepreneurs  avides  et  des 
ingénieurs  aussi  férus  de  mathématiques  que  dénués  de  sens  artistique. 
Des  protestations  indignées  s'élevèrent  contre  leurs  divers  méfaits,  contre 
leurs  démolitions  intéressées  et  leurs  remaniements  barbares.  Enfin,  Ton 
ridiculisa  leurs  «  amas  de  pierres  »  et  l'on  affecta  de  croire  qu'ils  ne  cons- 
truisaient que  pour  «  faire  changer  de  place  aux  carrières  ». 

A  ces  critiques  générales  s'en  joignaient  de  particulières  qui  visaient 
plus  spécialement  les  jeunes  architectes.  Vers  1793,  le  souci  de  l'origina- 
lité qui,  à  la  môme  date  travaillait  les  peintres*,  entraîna  une  partie  des 
artistes  vers  l'imitation  des  formes  égyptiennes*  et  môme  gothiques! 
Cette  crise  provoqua  les  lamentations  des  aristarques  qui  refusaient  de 
comprendre  «  pourquoi  tant  de  gens  montraient  de  l'enthousiasme  sur 
Tordonnance  gothique  »  et  la  protestation  solennelle  de  l'Institut  contre 

1.  Cf.  ci -dessous:  les  Primitifs. 

2.  Elles  avaient  été  vulgarisées  par  la  relation  de  Norden  et  bientôt  rexpédition  d  Egypte 
allait  les  populariser. 
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«  cette  ridicule  aiïectation  de  style  i^gyptîen,  arabesque  et  gothique'  ». 
En  1798,  riniengitil  du  mat  parut  diminuer  et  te  jury  du  concourii  de 
Rome  de  celte  année  crut  pouvoir  féliciter  les  concurrents  d'une  »  amé- 
lioration sensible   ».  Ce  n'était  cependant  pas  encore  lu  guérison  ;  car, 


Via.  1.  —  Priijtt  de  Temple  dijcadairc,  par  Durand  et  Thibault 

jusqu'en  1810,  les  pensionnaires  de  Rome  montrèrent  du  pencliant  vers 
le  mauvais  goCit  <>  golbique  »  et  restèrent  pour  l'Institut  un  sujet  d'in- 
quiétude. A  celte  date  néanmoins,  ils  semblèrent  avoir  fait  leur  profil  des 


Km.  2.  —  Projet  d'Église  pour  l'eiuplaceiuent  de  la  Madeleine,  par  Vaudoyer. 

"  excellents  conseils  »  que  la  quatrième  classe  leur  avait  prodigués  et 
leur  zèle  d'archéologues  romanisants  garantissant  un  retour  délinilif  à  la 
bonne  voie,  on  commença  à  leur  accorder  des  éloges'. 

1.  Cf.  VicI,  Princ.  de  l'ordona.  (1797),  p.  74.  —  Mapporl  dujurj  du  2  vcndÉm.  Vil 
(Arrbivo  de  l'Insl.).  —  Le  Urclon,  «apport  de  1808. 

2.  Cr.  Q,  de  Quinc;.  Dicl.  d'arch..  avcrtiisi.  et  p,  62.  —  Le  Breton.  Jiapp.  de  1808.  — 
Décade,  an  IV.  l,  X,  p.  305;  an  IX.  l  XXX,  p.  371-  —  Novcrro,  Lettres....  II.  p.  291.  — 
Brunn  Neerf^rd,  Situât.,  p.  108.  —  Pommercul,  Instil..  p.  22'i  ot  35i.  —  Droz,  tltudes..., 
p,  2S6.  —  Envois  do  Rome  :  llB|iporl!,  du  21  duc.  1811  ut  du  8  mai  1819  (.\rchivea  do  riiu(.). 
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D'une  manière  générale,  ces  doléances  correspondent  réellement  à  des 
évolutions  de  la  mode.  Les  projets  présentés  aux  grands  concours  ouverts 
par  la  Révolution,  aux  concours  d'émulation  et  à  ceux  des  grands  prix 
scolaires;  montrent  souvent  la  plus  étrange  mixture  d'éléments  antiques,- 
égyptiens,  gothiques,  indice  d'une  véritable  aberration  du  sens  esthétique. 
En  revanche,  à  partir  de  1804,  sans  doute  sous  l'influence  de  l'enseigne- 
ment de  Percier,  on  note  un  progrès  sensible  et  régulièrement  accéléré 
\ers  des  formes  plus  pures,  plus  élégantes,  plus  ornées  aussi  et  plus  déco- 
ratives*. L'examen  analytique  que  nous  allons  entreprendre  des  œuvres 
confiimera  ces  indications  générales. 

Avant  d'y  procéder,  consacrons  quelques  lignes  à  la  question  de  la 
technique,  qui  a  son  importance.  Alors  en  effet  l'architecture  proRta  de 
l'application  tous  les  jours  plus  féconde  des  sciences  pures  à  l'industrie. 
Ainsi,  les  recherches  inaugurées  dans  les  dernières  années  du  xvui^  siècle 
et  développées  à  la  suite  de  la  création  de  l'Ecole  des  Mines,  aboutirent  à 
de  notables  perfectionnements  dans  la  préparation  des  mortiers^.  Les  tra- 
vaux de  Perronnet  firent  connaître  des  courbes  de  voûtes  inédites,  sur- 
baissées ou  de  grand  rayon.  Mais  le  fait  capital  fut  le  progrès  de  la  cans- 
iruction  métallique.  Inauguré  vers  1770  par  Louis  dans  la  charpente  du 
Théâtre  français,  l'usage  du  fer  en  architecture  tendait  alors  à  se  généra- 
liser rapidement.  Le  22  septembre  1803,  on  livra  à  la  circulation  le  pre- 
mier pont  en  fer  édifié  en  France,  le  pont  des  Arts,  à  Paris*.  En  1811,  Bel- 
langer  fit  d'une  armature  métallique  la  coupole  de  la  Halle  au  blé.  Divers 
projets  prévirent  l'emploi  du  fer  en  grand  :  tel  le  plan  d'une  colonne  en 
fer  de  90  pieds  de  haut,  formée  de  dix  montants  emboîtés.  Le  gouverne- 
ment impérial  favorisait  d'ailleurs  l'innovation,  «  tant  pour  éviter  l'in- 
cendie, disait  Cretet,  que  pour  développer  une  fabrication  économique  ». 
Signalons  enfin  un  progrès  dû  à  l'ingérence  alors  universelle  des  mathé- 
matiques. Lors  de  la  construction  de  la  coupole  métallique  de  la  Halle  au 

1.  Pour  ne  prendre  que  quelques  exemples,  citons  le  projet  de  volière  de  Dédeban  (1806), 
le  projet  de  maison  de  campagne  de  Destouches  (1807),  le  pavillon  de  Hujrot  (1807),  les  bains 
publics  de  Leclerc  (1808),  le  projet  d'autel  de  Hébert  (1812),  etc. 

2.  Cf.  B.-G.  Sage,  Des  mortiers  ou  ciments  (1809). 

3.  Cf.  Nouv.  des  arts,  III,  p.  24.  25.  —  Sous  ce  rapport  la  France  s'était  laissée  devancer 
par  l'Angleterre,  les  Etats-Unis  cl  rAllcmagno.  Le  premier  pont  en  fer  fut  construit  sur  laSevern, 
à  l'endroit  où  s'est  élevé  depuis  la  ville  d'Iron-bridge,  sous  la  direction  d'Abraham  Darby,  de 
1777  &  1779.  Cet  exemple  fut  suivi  et  dans  les  dii  dernières  années  du  siècle  les  modèles  se 
perfectionnèrent.  En  Amérique,  ce  fut  en  1790  que  Finiey  établit  le  premier  pont  suspendu. 
En  Allemagne,  le  premier  pont  en  fer  fut  installé  dès  1796.  près  de  Breslau,  Rappelons  que 
Garin  en  1719,  Goiffon  ci  de  Mont  petit  en  1755.  Calippe  et  de  Monlpetit  en  Mil  pro- 
jetèrent des  ponts  en  fer  sur  le  Rhône.  Nous  empruntons  ces  renseignements  à  lexcellcnt  • 
ouvrage  de    Ludwig    Bcck,    die  Gcschichte  des  Eisens^  Braunschweg,  1895-96. 


LES  TEMPLES. 


blé,  l'ontreprencnr  Bruncl,  au  lieu  d'épurés,  ne  fit  usage  que  de  calculs, 
trouva  la  solution  du  problème  des  caissons  dans  uoe  voûte  sphérjque  et 
pour  la  prcmiître  fois  donna  l'exemple  de  u  fixer  pour  le  calcul  tous  les 
détails  d'une  grande  opération    ».  La  main-d'œuvre  fit  malbeurcusemenl 


Via.  3.  —  Projet  d'Église  pour  l'cuiplacemeut  de  la  Madeleine,  par  Vaudoycr. 

défaut.  La  dissipation  politique  et  la  levée  en  masse  avaient  désorganisé 
les  corps  de  métier.  Les  jeunes  ouvriers  étaient  en  grand  nombre  aux 
armées  ;  peu  à  peu  les  anciens  s'étaient  rouilles  dans  l'inaclivîté.  II  en 


Fio.  i.  —  Projel  d'Ililtt-i-de-VilIe.  (Recueil  de  Durand). 

résulta  que  les  architectes,  Percier  par  exemple,  perdirent  leur  elTort  et 
leur  temps  à  se  former  des  auxiliaires  et  dos  subordonnés. 

Les  quelques  édilices  que  l'époque  construisit  ou  projeta  pour  le  culte 
soit  de  la  Divinité  cbrétiennc  soit  des  Divinités  allégoriques  intronisées  par 
la  Révolution  se  ramènent  à  quatre  types  de  vogue  inégale. 

I,  Cf.  Brunct,  Dimensions  des  fers  qui  doivent  former  la  coupole  de  la  Halle  au  blé 
(1809). 
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Celui  dont  le  dôme  est  Télément  essentiel  est  dédaigné.  On  le  rencontre 
cependant  dans  le  projet  de  temple  à  la  Concorde  de  Davy-Chavigné(an  X). 
Il  apparaît  encore,  mais  plus  ou  moins  défiguré  et  comme  honteux  dang 
les  plans  de  Châtillon  (1809),  de  Grandjean  (1799)  qui  imaginent  de  sur* 
monter  un  tambour  renaissance  d'une  calotte  by/antine  ainsi  que  dans  le 
projet  de  Vaudoyer  pour  le  temple  de  la  Gloire  où  une  coupole  déprimée 
contrefait  extérieurement  Taspecl  du  Panthéon  romain. 

Contrairement  à  ce  qu'on  pourrait  présumer,  ce  ne  sont  pas  les  formes 
du  temple  antique,  tel  que  Tavaient  restauré  Chalgrin  à  Saint-Philippe- 
du-Roule^ou  Cherpitcl  à  Téglise  du  Gros-Caillou,  qui  obtiennent  le  plus 
de  faveur  :  on  ne  les  trouve  guère  que  dans  le  temple  de  la  Gloire  de 
Vignon,  la  Madeleine  actuelle. 

Deux  systèmes  architectoniques  se  disputent  les  préférences  des  archi- 
tectes, celui  de  la  rotonde  dont  le  Panthéon  d'Agrippa  offre  le  modèle  et 
celui  de  la  basilique,  suivant  le  mode  de  la  fin  de  la  Renaissance  italienne, 
remis  en  honneur  au  xviii*  siècle  par^Servandoni. 

La  rotonde  occupe  généralement  le  centre  d'une  croix  grecque  dont  les 
bras  quelquefois  terminés  en  absides  (Normand,  projet  du  temple  de  la 
Gloire)  se  manifestent  au-dehors  tantôt  par  des  portiques  de  faible  saillie 
(Durand  et  Thibault,  temple  décadaire,  fig.  1),  tantôt,  exceptionnellement, 
par  des  temples  à  la  grecque  servant  de  vestibules  (Vaudoyer,  projet 
d'achèvement  de  l'église  de  la  Madeleine,  fig.  2  et  3). 

Les  plans  de  basiliques  sont,  pour  l'extérieur,  plus  ou  moins  analogues 
à  celui  de  Saint-Sulpice  :  deux  lours  encadrent  d'ordinaire  la  façade, 
toujours  précédée  d'un  portique,  tantôt  pleine  et  nue  (Gisors  jeune,  projet 
d'église  pour  Màcon  ;  Châtillon,  projet  de  cathédrale,  1809),  tantôt  ouverte 
en  colonnade  (Lebas,  prix  d'émulation,  1801  ;  Grillon,  deuxième  grand 
prix,  1809).  La  disposition  intérieure  établit  ou  trois  nefs,  séparées  par 
des  rangées  de  colonnes  (Gisors,  projel  pour  Màcon  ;  Percier  et  Fontaine, 
chapelle  des  Tuileries)  ou  une  seule  nef  flanquée  de  chapelles  (plan  de 
Lebas,  1801),  la  nef  majeure  ou  la  nef  unique  également  fermées  par  une 
abside  scmi-circulaîre.  Parfois  un  étage  de  tribunes  surmonte  les  bas- 
côtés  ou  les  chapelles  latérales  (Lebas,  Percier  et  Fontaine). 

A  titre  de  curiosité,  nous  signalons  le  plan  symbolique  de  Temple  à 
L'Immortalité  proposé  par  Sobre  :  une  rotonde  hémisphérique  émerge 
d'un  bassin  afin  que  la  réflexion  de  son  image  dans  l'eau  donne  au  spec- 
tateur l'illusion  du  globe  cosmique  ! 

La  plupart  des  édifices  civils  sont  mis  en  valeur,  soit  par  des  substruc- 
tions  en  terrasses  à  Titalienne,  avec  bastions,  rampes  d'accès,  escaliers 


LES  PALAIS  ET  LES  MAISONS.  Î73 

gigantesques  (Thomas  de  Thomon,  bourse  de  Saînt-Pétorsbourg  ;  Durand, 
hôpilal,  douane,  prison  ;  Huyol,  maison  ponrsix  familles,  1805,  fig.  1,  4, 
5,  8,  10,  11,  12),  soit,  plus  simplement,  par  un  encadrement  de  murs 
percé  d'un  porte  monumentale  (Durand,  hùtel,  fig.  13)  ;  Ledoux,  hôtel 
de  Thélusson;  Gauthier,  bourse  maritime,  1810). 
Pour  le  bâtiment  proprement  dit,  c'est  de  beaucoup  le  type  italien  qui 


Fio.  5.  —  Projet  de  Bourse.  (Recueil  de  Durand). 


prévaut  :  quatre  corps  de  logis  élevés  sur  arcades  enferment  une  cour  ;  au 
dehors  iU  sont  précédés  d'ailes  ou  d'avant-corps,  flanqués  parfois  de 
pavillons  d'angle  avec  campaniles  ;  pour  la  maison  privée,  c'est  la  forme 
classique  de  la  villa,  de  la  fabrique  italienne  avec  campanile,  belvédère, 
terrasses,  loggia  et  couverture  en  grosses  tuiles  hémîcylindriques  (Hg.  8, 
li).  Un  plan,  qu'on  rencontre  fréquemment  à  celte  époque  comme  dans 


Fig    C.  —  Projet  île  Bains  publics,  par 


la  deuxième  moitié  du  xvni'  siècle,  s'inspire  directement  de  la  fameuse 
Rotonda  de  Palladio.  Au  centre  de  l'édifice  suivant  sa  destination  ou  son 
importance  il  ménage  une  salle  ou  un  salon  circulaire,  voûtés  en  coupole, 
souvent  éclairés  par  le  haul  et  il  les  llanqne  de  quatre  avant-corps  clos 
extérieurement  par  des  porliquesît  l'antique;  le  tout  surmonte  une  terrasse 
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quadrangulaire,  à  laquelle  on  accède  par  quatre  grands  escaliers  (Percier, 
projet  dlnstitut  ;  Durand,  projets  de  palais  et  de  maisons,  fig.  10,  H,  12). 

L'architecture  des  théâtres  continue  comme  au  xvin'  siècle  d'empâter 
la  salle  dans  un  massif  cubique  (Thomas  de  Thomon,  théâtre  de  Saint- 
Pétersbourg)  à  moins  qu'elle  ne  songe  au  type  de  la  Basilique  de  Palladio 
(Dumanet,  projet  d'opéra). 

Notons  enfin,  avant  de  passer  à  une  analyse  de  détail,  que  dans  la 
construction  civile  comme  dans  l'architecture  religieuse  la  bizarrerie  se 
donne  carrière  ;  elle  élève  la  Maison  du  Désert,  un  fût  gigantesque  de 
colonne  dorique  en  ruine,  ou  elle  projette  la  Maison  du  Cosmopolite,  une 
sphère  comme  sertie  dans  une  colonnade  circulaire. 

Pour  l'élévation  des  façades  deux  systèmes  se  font  concurrence  :  pendant 
la  Révolution,  l'exagération  de  la  thèse  soutenue  par  les  «  constructeurs  » 
met  à  la  mode  une  austérité  qui  donne  àdes  monuments  urbains  l'apparence 
d'une  section  de  rempart  ou  d'aqueduc  ;  (Delagardette,  orangerie;  Durand, 
douane  et  hôtel  de  ville,  fig.  4)  ;  puis,  sans  doute,  grâce  à  l'exemple  et  â 
l'enseignement  de  Percier,  se  développent  des  goûts  élégants  et  l'on  prend 
modèle,  non  plus  sur  l'ordonnance  du  Colyséeoudu  théâtre  deMorcellus, 
mais  sur  celle  des  palais  de  la  Renaissance  italienne. 

Si  nous  détaillons  les  éléments  de  la  construction,  nous  constatons  que 
la  monotonie  des  façades  est  corrigée  soit  par  la  saillie  d'un  portique 
(Durand,  palais;  Huyot,  grand  prix,  1807)  ou  d'un  avant-corps  plus  ou 
moins  proéminent  (Gauthier,  Vauchclet,  gr.  prix,  1810  ;  Caristie,  Fédée, 
gr.  prix,  1813),  soit  par  l'enfoncement  d'une  galerie  ou  d'une  loggia 
(fig.  8,14,  15,16). 

Les  rez-de-chaussée  sont  très  souvent  précédés  de  perrons,  constitués 
tantôt  simplement  par  deux  escaliers  parallèles  à  la  façade  sur  un» partie 
ou  sur  la  totalité  de  sa  longueur,  tantôt  par  des  rampes  doubles  à  paliers, 
tantôt  encore  par  des  escaliers  circulaires,  les  uns  et  les  autres  ayant  gé- 
néralement leur  limon  percé  d'une  porte  ou  d'une  baie  semi-circulaire  et 
leurs  marches  inférieures  accotées  à  un  socle  que  surmontent  un  lion,  un 
chien,  un  vase,  etc.  Quelquefois  persiste  la  tradition  du  xvni°  siècle  et 
rentrée  de  la  maison  s'annonce  par  Tavancée  d'un  portique  qui  tantôt 
supporte  un  balcon  (Brongniart,  1789  ;  OUivier,  1796),  tantôt  se  couronne 
d'un  fronton  ou  bien  se  continue  au  premier  étage  (fig.  10,  15).  Plus 
souvent,  comme  en  Italie,  le  rez-de-chaussée  est  partiellement  évidé  et 
soutient  les  étages  supérieurs  par  des  arcades  ou  par  des  colonnades.  Cette 
dernière  disposition  appliquée  avec  l'ordre  de  Pœstum  est  d'un  usage 
courant  dans  la  construction  parisienne  (Damesme,  1797;  KraflFt, 
recueil,    56;    Normand,    projets   ;    Clochard,    plans    pour    Bordeaux, 
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fig.  8,  15).  La  partie  supérieure  de  la  façade  se  lermine  oi-d  inaire  ment 
pour  les  palais  et  les  monuments  par  un  attique  sans  fenCtres  qui  masque 
la  toiture  (fig.  4,  6).  Pour  les  maisons  au  contraire,  la  forme  en  pignon  à 
arêtes  rectilignes  ou  brisées  esl  fréquente  ;  on  en  anime  la  surface  par  des 
ouvertures,  par  des  sculptures  ou  même  par  des  peintures  (Thomas  de 
Thomon,  bourse  de  Saint-Pétersbourg;  Sobre,  théâtre  de  la  rue  de  la 
Victoire  ;  Bienaimé,  maison,  1797;  orfèvrerie  d'Auguste,  etc.,  fig.  16). 
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Fio.  7.  —  Projet  de  Halles.  (Recueil  de  Durand). 

Exceptionnellement  on  rencontre  l'alliance  d'un  entablement  horizontal 
et  d'un  fronton  central  (Oliivier,  maison,  1796  ;  Porcier.  projet  d'Institut  ; 
Gisors,  thermes  Napoléon). 

Les  ouverlure-f  sont  généralement  peu  nombreuses.  Leur  rareté,  qui 
alourdit  l'édifice,  est  une  conséquence  do  l'imitation  peu  intelligente  des 
modèles  italiens  appropriés  aux  exigences  d'un  climat  chaud  et  d'une 
lumière  vive.  Quand  elles  ne  consistent  pas  en  d'horribles  baies,  brutale- 
ment découpées  comme  à  l'cmporte-pièce,  elles  sont  imitées  des  diverses 


Fio.  s.  —  Projet  de  Chiteau.  (Recueil  de  Durand). 

formes  imaginées  par  Palladio  et  Scamozzi.  Le  type  cintré  encadré  de 
pilastres,  de  colonnettes  et  d'un  arc  orné  est  plutôt  rare  (Caristie,  grand 
prix,  1813  ;  Dumanet,  projet  d'opéra)-  La  baie  rectangulaire,  flanquée  de 
pilastres  et  surmontée  d'un  fronton  se  rencontre  dans  beaucoup  de  portes 
cochères  et  sur  quelques  façades  (maison  élevée  au  Carrousel  en  1809, 
recueil  de  Toussaint).  Assez  souvent,  à  l'exemple  des  Italiens  on  ouvre 
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une  petite  fenêtre  quadrangulaire  ou  mèmcoblongue  au-dessus  d'une  autre 
grande  et  rectangulaire  (fig.  9,  15).  Mais  la  forme  favorite,  imitée  des 
modèles  italiens  du  xvi®  siècle,  est  celle  de  trois  baies  accolées,  séparées 
par  des  piliers  ou  des  colonnettes.  Tantôt  elles  sont  toutes  trois  cintrées 
et  égales,  tantôt  celle  du  milieu  est  seule  couronnée  en  arc  et  dépasse  ses 
voisines  de  la  hauteur  de  cet  accessoire,  ou  bien  encore  elles  sont  inscrites 
dans  une  grande  arcade  (fig.  4,  7,  14).  Un  parti-pris  de  décoration,  dont 
nous  rencon Irons  d'assez  nombreux  exemples  (Percier,  projet  d'Institut; 
Gisors,  thermes  ;  OUivier,  maison,  1797  ;  Thomas  de  Thomon,  boui'se  de 
Saint-Pétersbourg,  etc.),  ouvre  dans  une  façade  des  demi-oculi  encadrés 
d'une  bordure  plus  ou  moins  ornée  (lig.  S,  6).  Enfin,  des  dispositions  plus 
ou  moins  singulières,  dont  Ledoux  a  souvent  fourni  le  modèle,  présentent 
soit  une  fenêtre  étroite  écrasée  par  une  arcade  massive  et  nue  soit  plusieurs 
fenêtres  surmontées  d'un  seul  arc  rampant,  lui-môme  couronné  d'un 
fronton  collectif  (fig.  16).  Quelques-uns  s'égarent  loin  dans  le  bizarre, 
Ollivier  par  exemple,  qui  fixe  la  grille  de  sa  porte  cochère  à  deux  rochers 
artificiels  ! 

Sous  le  rapport  de  la  décoration  extérieure,  les  édifices  de  cette  époque 
se  partagent  en  deux  séries  opposées,  suivant  qu'ils  sont  l'œuvre  de 
«  constructeurs  »  ou  de  «  décorateurs  ».  La  doctrine  des  premiers,  d'accord 
avec  les  préoccupations  économiques  de  la  clientèle,  vouait  leurs  ouvrages 
à  une  austérité  exclusive  de  tout  autre  agrément  que  celui  que  peuvent  offrir 
le  choix,  la  taille  et  la  disposition  des  matériaux.  De  là  une  des  carac- 
téristiques de  l'architecture  révolutionnaire,  l'abus  du  refend  et  du 
bossage,  dont  l'Italie,  il  est  vrai,  donnait  le  modèle  dans  ses  palais-forte- 
resses de  Florence  comme  dans  les  productions  des  Palladio,  desScamozzi 
et  des  Serlio.  Les  chaînes  d'angle  sont  plutôt  rares  (Thomas  de  Thomon 
à  Saint-Pétersbourg  ;  Molinos,  serre  duJardin-des-Plantes);  en  revanche, 
l'appareil  se  montra  souvent  non  seulement  en  rez-de-chaussée  mais  sur 
toule  la  façade  (Delagardette,  orangerie  ;  Durand,  hôtel  de  ville  ;Vaudoyer, 
projet  pour  la  Madeleine).  Quelquefois,  à  l'imitation  de  la  construction 
romaine,  l'architecte  s'efforce  de  rompre  la  monotonie  d'une  muraille  par 
l'insertion  d'arcs  rampants,  de  bas-reliefs  ou  de  médaillons  (Vaudoyer, 
Madeleine  ;  Molinos,  Muséum  ;  Brongniarl,  Bourse,  fig.  2,  6,  10). 

Pour  leur  compte,  les  «  décorateurs  »  manifestent  les  tendances  les 
plus  diverses.  Tantôt  c'est  la  formule  antique  ou  réputée  telle  qu'ils 
adoptent  et  ils  demandent  aux  ordres  les  éléments  de  l'ornementation. 
Ce  n'est  pas  à  dire  qu'ils  s'entendent  sur  le  choix  d'un  des  cinq 
types  qui  les  sollicitent.  Ici  c'est  le  pur  dorique,  apprécié  pour  l'économie 
de  son  usage,  qu'emploient  Clavareau,  dans  son  portail  de  l'IIôtel-Dieu 


LES  PALAIS  ET  LES  MAISONS.  2Î7 

de  Paris  (an  Xll)  ;  Morcau  et  Normand,  dans  leurs  projets  de  colonnes 
commémorât  ives  ;Uiirand,  dans  son  projet  de  trésor  pnblic  ;  Lannoi,  dans 
son  projet  de  halle  pour  Glermont  ;  Grandjean,  dans  son  projet  d'Elysée  ; 
Uamesme,  dans  sa  maison  de  Paris  (1793),  etc.  Le  dorique  romain  est 
préféré  par  Gisors  (bains  publics,  lig.  6),  par  Ménager  (projet  d'école  des 
Beaux-Arts),  par  MoIîqos  (serre  du  Muséum),  par  Thomas  de  Thomon 
(bourse  de  Saiot-PéteT-sbourg),  par   Durand  (temple  décadaire,  fig.  1) 
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Fio.  9.  —  Maison.  (Recueil  de  Durand). 

L'ionique  est  choisi  par  Drongntart  (premier  plan  de  la  Bourse  de  Paris), 
par  de  Thomon  (bourse  de  Saint-Pétersbourg).  Le  corinthien  est  employé 
par  Brongniart  (plan  définitif  de  la  Bourse),  par  Vignon,  Vaudoyer, 
Normand,  Davy-Chavif^ué  dans  leurs  divers  projets  pour  l'emplacement  de 
la  Madeleine  ;  par  Pcrcier  (plan  d'Inslitul),  par  Durand  (palais),  par  Gisors 
(thermes,  bibliothèque  nationale),  etc.  L'ordre  composite  paraltau  contraire 


-  HOloI,  par  DurnnJ- 


discrédilé  :  nous  ne  connaissons  qu'un  exemple  de  son  emploi,  celui  qu'en 
a  fait  Rondelet  pour  les  pilastres  qu'il  adossa  fi  la  façade  postérieure  du 
Panthéon.  En  revanche,  la  cariatide  semble  jouir  d'une  certaine  faveur 
(Durand,  maisons,  lig.  13  ;  Leqiieu,  projets  divers).  Enfin  le  pilier  carré, 
surmonté  d'un  tailloir,  la  colonne  ornée  à  ses  deux  extrémités  d'un  simple 
tore  comptent  quelques  partisans,  à  qui  Lcdoux  donne  le  ton.  Les  arcx. 
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donl  remploi  est  fréquent,  apparaissent  souvent,  d'après  le  système  cher 
à  Ledoux,  dépourvus  d'archivolte  ;  quand  ils  en  possèdentune,  elle  présente 
soit  des  voussoirs  à  appareil  visible  soit,  à  la  romaine,  deux  rangées  con- 
centriques de  voussoirs  en  briques  minces  (fig.  4,  5,  7,  9),  soit,  plus 
rarement  et  dans  la  construction  privée,  des  lignes  d'arabesques  ou  de 
fleurons.  Les  entablements  sont  simplifiés  au  possible.  Souvent  sous  la 
corniche  du  toit  se  développe  une  rangée  de  triglyphes  et  de  métopes  ou 
bien  une  frise  d'arabesques  ou  de  personnages  qui  se  répète  quelquefois 
à  la  limite  de  deux  étages  (fig.  4).  Nous  rencontrons  enfin  ça  et  là  les 
ressauts  surmontés  ou  non  des  statues,  voire  même  les  balustrades,  cou- 
damnées  par  le  classicisme  austère  (Gisors,  thermes  ;  Durand,  trésor 
public  ;  Davy  Chavigné,  Madeleine  ;  Carislie,  grand  prix,  1810). 

D'autres  gardent  les  éléments  traditionnels,  mais  en  les  modifiant  dans 
le  détail,  soit  qu'ils  groupent  les  colonnes  (Gourlépée,  maison,    1804  ; 


Kio.  il.  —  Hôtel,  par  Durand,  coupe. 

Dumanet,  qui  imite  de  près  Palladio),  soit  qu'ils  remplacent  les  chapiteaux 
par  des  cubes  ornés  de  dessins  insignifiants  (Ollivier,  maison  à  Noyon), 
soit  enfin  qu'ils  imaginent  d'historicr  les  ordres  d'emblèmes  allégoriques. 
Ainsi,  pour  une  volière,  Dubois  surmonte  le  fût  d'oiseaux  aux  ailes  dé- 
ployées ;  pour  un  tribunal  de  paix,  Vignon  projette  un  chapiteau  où  serait 
sculpté  un  caducée  canlonné  de  cornes  d'abondance  ;  pour  une  colonne 
départementale,  Voinier  choisit  les  proportions  du  corinthien,  mais,  à 
l'exemple  de  l'architecte  du  temple  de  Mars,  il  substitue  aux  acanthes 
quatre  victoires  encadrant  des  armes  modernes  ;  Saint- Valéry  Seheult 
invente  un  «  ordre  héroïque  français  »,  dont  le  chapiteau  offre  des  aigles, 
et  l'entablement  des  mortiers,  des  casques,  des  tambours;  Houël  enfin 
projelte  pour  le  temple  de  la  Gloire  des  colonnes  en  forme  de  canons.  De 
plus  hardis  empruntent  leurs  motifs  aux  arts  égyptien  et  gothique.  Le 
chapiteau  campaniforme,  bouquet  de  feuilles  de  lotus  ou  de  palmier,  se 
rencontre  fréquemment,  associé  de  la  plus  étrange  façon  à  des  éléments 
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gothiques  ou  même  classiques.  Un  plan  de  temple  à  la  Félicittî,  par 
Durand  et  Thibault  (an  III).  fait  porter  l'entablement  sur  des  sortes  de 
piliers  «  hatoriques  »,  couverts  d'inscriptions  d'aspect  hiéroglyphique  et 
surmontés  de  tètes  allégoriques.  De  véritables  ensembles  avec  pyldnes, 
urieus,  etc.,  furent  mftme  élevés  dans  des  jardins,  dans  ceuxde  Valençay 
par  exemple  sous  la  directionde  Renard  (1805-1 806).  Vers  la  môme  époque, 
Bataille  plaquait  une  façade  hiéroglyphique  contre  l'hùtel  du  prince 
Eugène  à  Paris,  rue  de  Lille  ! 


Fio.  12.  ~  Hfttel,  par  Ourand,  plan. 

Les  styles  arabe  et  turc  paraissent  également  dans  l'architecture  de 
jardin. 

Mais  c'est  au  gothique  que  va  surtout  la  mode.  Les  travaux  de  Kléber, 
de  Mandar,  de  Stieglitz,  les  recueils  de  Détoumclle  et  de  Krafft,  témoi- 
gnent qu'il  n'est  pas  alors  de  jardin  qui  ne  possède  un  kiosque,  une 
chapelle,  un  tombeau  de  la  plus  réjouissante  fantaisie.  Voici  même  que 
le  gothique  s'introduit  dans  la  grande  construction  ;  en  1793,  Détournelle 
est  couronné  pour  un  projet  de  prison  où  il  s'est  efforcé  de  rappeler   un 
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château  du  moyen  âge  ;  dans  le  recueil  de  plans  de  Dubut,  nous  en 
trouvons  un  de  «maison  gothique  »  ;  Bellanger  décore  d'une  façade  ogivale 
sa  ferme  de  Santenay  ;  Courtépée  élùve  au  Haincy  une  villa  qui  fait  penser 
à  quelque  manoir  anglais  ;  â  Paris  môme,  au  cœur  de  la  ville,  rue  Saint- 
Martin,  en  iSil,  se  dresse  une  construction  dont  le  locataire  prend  pour 
enseigne  :  «  Â  la  maison  gothique  »,  tandis  que,  depuis  1790,  le  théâtre 
du  Marais  s'éclaire  par  des  fenêtres  «  à  arcs  ogifs  »  (fig.  17).  On  avouera 
que  les  antiquomanes  pouvaient  gémir  ! 

A  l'égard  de  la  toiture  visible  les  architectes  qui  bâtissent  ou  projettent 
de  1790  à  1814  ne  semblent  point  partager  l'aversion  que  nous  avons  vue 
professée  par  certains  théoriciens.  Ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'il  faille  leur 
faire  honneur  d'une  saine  conception  des  fins  de  leur  art  ;  s'ils  font  le  toit 
élevé  et  le  laissent  apparent,  c'est  plutôt  un  elTel  des  influences  physiques 
et  de  l'imitation  de  Palladio.  Toujours  est-il  que  nous  rencontrons  le 
comble  à  pente  brisée  (Vavin,  maison,  1799)  ;  le  toit  à  quatre  inclinaisons 
avec  ou  sans  mansardes  (Brongniart,  maison  Chamblin  ;  Ollivier,  maison, 
1796)  ;  celui  en  pyramide  (Durand,  maison),  quelquefois  partiellement 
masqué  par  un  attique  (maison  Biteaux)  ou  disposé  en  gradins  (Dela- 
gardette,  projet  d'orangerie,  1791);  par  contre  la  toiture  en  terrasse  est 
plutôt  rare  (Courlépée,  maison,'1804).  Exceptionnellement,  des  balustrades 
et  des  ressauts  ornés  de  motifs  ou  de  statues  dissimulent  les  gouttières. 
Les  chemim^es  se  dressent  souvent  dans  le  prolongement  et  au  milieu  des 
murs  extérieurs  ;  parfois,  elles  afi'ectent  la  forme  de  stèles,  de  sarcophages 
antiques,  etc.  Sur  la  plupart  des  maisons  privées,  le  toit  s'amortit  en 
plate-forme,  surmontée  d'un  belvédère  plus  ou  moins  ajouré.  Quant  aux 
différents  types  Aq  coupoles,  tantôtelless'accusentfranchement  au  dehors, 
signalant  même  leur  ouverture  par  une  sorte  de  margelle  disgracieuse, 
tantôt,  au  contraire,  elles  sont  noyées  dans  la  construction  générale  et 
dissimulées  par  des  avant-corps  ou  par  des  portiques. 

Les  tendances  générales  de  la  décoration  intérieure  concordent  avec 
celles  de  l'architecture  extérieure.  De  part  et  d'autre,  fious  observons  le 
même  penchant  à  emprunter  un  des  principaux  éléments  de  la  décoration 
aux  matériaux  employés.  Les  marbres  sont  prodigués.  Il  est  vrai  qu'ils 
sont  généralement  simulés  et  se  réduisent  à  une  peinture  sur  enduit:  ainsi,, 
au  palais  du  Sénat,  la  marbrerie  est  presque  tout  entière  en  simili!  Par 
contre,  aux  Tuileries,  Percier  et  Fontaine  ont  pu  déployer  un  luxe  de 
meilleur  aloi.  On  aime  encore  l'alliance  du  métal  à  la  pierre  ou  au 
marbre.  A  Tare  du  Carrousel,  le  tore  et  le  chapiteau  sont  en  bronze  ; 
aux  Tuileries,  ils  sont  dorés;  au  Sénat,  ils  sont  de  bronze,  mais... 
point  !  Pour  les  murs  on  fait  grand  usage,  —  la  raison  d'économie  n'y  est 
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pas  étrangère,  —  de  revêtements  en  stuc,  ornés  de  peintures.  Tel  est  le 
cas  pour  la  salle  à  manger  des  Tuileries,  pour  la  salle  des  séances  du 
Corps  législatif,  pour  la  salle  de  l'Empereur  et  pour  le  vestibule  de  celle 
des  séances  au  Sénat  ;  quelquefois,  ces  peintures  imitent  des  bas-reliefs. 
Parfois,  une  place  est  fuite  aux  applications  de  tapisseries  ou  de  tableaux  : 
au  Luxembourg,  sur  les  murs  des  salles  de  l'Empereur,  des  généraux, 


Fio.  13.  —  H6let.  (Recueil  de  Durand). 

des  messagei's  et  des  huissiers  ;  aux  Tuileries,  sur  les  parois  de  la  salle 
des  maréchaux,  des  cadres  sont  réservés  k  cette  lin.  Exceptionnellement 
on  rencontre  une  tenture  en  étoffe  :  ainsi  dans  la  chambre  ù  coucher  de 
l'Empereur  aux  Tuileries,  ornée  de  brocart  de  Lyon  au-dessus  d'un  lambris 
doré. 
L'emploi  des  ordres  dans  la  décoration  intérieure  est  ordinaire,  môme 
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Pio.  14.  —  Maison  de  caui[>ague. 


dans  la  construction  privée.  Nombre  de  salons  laissent  saillir  de  leurs 
murailles  des  ordonnances  de  pilastres  et  de  colonnettes  ;  de  leur  côlé,  les 
palais  montrent  des  portiques  formés  de  colonnes  en  avant-corps,  sou- 
Jcnant  la  retombée  d'un  arc,  comme  h  la  salle  des  Messagers  au  Sénat,  à 
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la  grande  galerie^,  du  Louvre,  ou  portant  des  tribunes,  comme  celles  sur 
cariatides  de  la  salle  des  Maréchaux  aux  Tuileries. 

Quant  aux  plafonds  et  aux  voùles,  ils  sont  fréquemment  sectionnés 
en  caissons,  quelquefois  peints  (aux  Tuileries),  plus  souvent  sculptés 
(grand  escalier  du  Sénat,  salle  des  séances  du  Tribunal,  Bourse  de 
Paris,  etc.). 

Les  motifs  do  la  décoration  intérieure,  dont  l'analyse  détaillée  sera  faite 
plus  loin,  sont  généralement  empruntés  à  la  voûte  du  Panthéon,  aux 
murailles  des  bains  de  Titus  ou  des  maisons  dTIerculanum  :  ce  ne  sont 
qu'arabesques,  palmeltes,  amours,  danseuses,  architectures  de  fantaisie. 
Très  souvent,  on  les  voit  semés  sur  des  tissus  simulés,  qu'une  peinture  en 
trompe-l'œil  drape  en  bannières  sur  les  murs  ou  tend  en  vélums  sur  les 
voûtes.  Ces  diverses  formules  appartiennent  à  la  série  antique.  Mais, 
comme  l'extérieure,  l'architecture  intérieure  n'a  pas  hésité  à  faire  appel 
aux  styles  égyptien  et  gothique,  tantôt  pour  des  détails  introduits  dans  un 
motif  antique,  tantôt  même  pour  un  ensemble  :  ainsi  dans  le  cabinet  de 
lecture  de  l'hôtel  Vanderbergh  (1801)  et,  ce  qui  est  plus  curieux,  dans  la 
salle  du  théâtre  du  Marais  *  (fig.  17,  m)  (1790). 

Il  nous  reste  à  étudier  une  série  d'édifices  dans  l'érection  desquels  le 
rôle  de  Tarchitocte  est  tout  au  plus  l'égal  de  celui  du  sculpteur  :  tels  les 
monuments  conmiémoratifs,  les  tombeaux,  les  fontaines.  Pour  la  commé- 
moration d'un  événement  ou  la  glorification  d'un  héros,  quatre  types  de 
monuments  se  sont  partagé  la  faveur  du  temps  :  la  pyramide ,  \ obélisque, 
la  colonne  historique  et  Varc  triomphal, 

La  masse  d'une  pyramide  ne  convient  guère  aux  proportions  d'une 
ville.  C'est  pourtant  par  l'érection  d'une  pyramide,  «  à  l'exemple  des 
Egyptiens  »  que  David,  en  1792,  demanda  à  la  Convention  de  consacrer  le 
souvenir  de  la  résistance  de  Lille.  C'est  encore  une  pyramide  de  115  pieds 
de  haut,  avec  un  temple  à  l'intérieur  et  un  «  phare  »  au  sommet,  que 
Peyre  jeune  propose,  en  1801,  d'élever  à  la  mémoire  de  Louis  XVI.  En 
1810,  Brongniart,  qui  en  avait  déjà  construit  une  à  Maupertuis,  près  de 
Coulommiers,  projette  pour  le  cimetière  du  Père-Lachaise  une  pyramide 
équilalérale  en  meulière,  à  gradins,  avec  une  chapelle  à  l'intérieur. 
\j' obélisque  s'accommode  mieux  aux  dimensions  urbaines  ;  aussi  le  voit-on 
entrer  dans  de  nombreux  projets.  Le  mérite  de  l'initiative  appartient  au 
quartier  parisien  de  Belleville,  alors  commune  indépendante  qui,  dans  son 

1.  Dès  1770,  l'architecte  de  TAnibigu-Comiquc  avait  employé  pour  la  salle  lordonnanco 
golhif|uc. 
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temple  d^k^adaire,  fit  d'un  obélisque  on  bois  peint  ic  monument  de  ses 
citoyens  morts  &  l'ennemi.  C'est  également  de  bois  peint  en  porphyre,  que 
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-  Maison  à  Paris. 


s'élevii  modestement,  sur  la  place  des  Victoires,  le  premier  obélisque 
parisien,  œuvre  de  Poyct;  en  l'an  III,  il  fut  question  de  le  remplacer  par 
un  autre,  dont  nous  reparlerons  à  propos  des  tombeaux.  Plus  tard,  parmi 


les  plans  proposés  pour  la  décoration  de  la  place  de  la  (•oncorde,  plusieurs 
prévirent  rérectioii  soit  do  deux  obélisques  (|)rojetde  Ilallard,  an  IX),  soit 
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de  quatre  (projet  de  Goulet,  1808).  En  1810  enfin,  on  jeta  les  fondations 
d'un  aulre  sur  le  terre-plein  du  Pont-Neuf;  à  la  rentrée  des  Bourbons,  le 
soubassement  achevé,  on  Tutilisa  pour  une  statue  d'Henri  IV. 

ha,  colonne  hisiorique  est  encore  plus  à  la  mode.  En  Tan  lY,  un  journal 
de  Paris  propose  d'élever  dans  cette  ville,  avec  le  bronze  des  canons 
ennemis,  une  répétition  de  la  colonne  Trajane.  En  Tan  VI,  Poyet  fait 
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Fio.  18.  —  Colonne  couiméuioralive  de  la  conqui^tc  de  la  Liberté  et  de  rhêroïsme  des 

Années,  par  Moreau. 

décider  la  construction  avec  le  terre-plein  du  Pont-Neuf  d'une  «  colonne 
aux  victoires  nationales  »  de  iOi  mètres  de  haut  ;  en  1806,  il  renouvelle 
son  projet,  celte  fois  en  Thonneur  de  Napoléon,  qui  refuse  l'autorisation. 
Sous  le  Consulat,  c'est  le  type  de  lu  colonne  qui  est  adopté  pour  la  com- 
mémoration solennelle  à  Paris  et  au  chef-lieu  de  chaque  département  de 
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la  conquête  de  la  liberté  et  de  l'héroïsme  des  armées  (fig.  18)  ;  le  même 
choix  est  fait,  en  1804,  pour  un  monument  à  Charlemagne  ;  en  1806,  pour 
la  célébration  d'Austerlibe. 

Les  formes  adoptées  dérivent  plus  ou  moins  directement  de  celles  de  la 
colonne  Trajane.  L'imitation  est  Tidèlc  dans  les  plans  de Moreau,  de  Sobre, 


Kie.  19.  —  Projet  de  colounc  à  Élever  sur  le  tfrre-plein  du  Pont- Neuf,  par  Poyet, 

de  Normand  el  dans  celui  de  la  colonne  d'Auslerlitz.  Seulement  les  archi- 
tectes prévoient  l'emploi  de  la  pierre,  du  grès  ou  du  granit  et  réduisent 
la  part  du  métal  à  la  confection  des  ornements,  d'ailleurs  très  secondaires, 
il  n'y  a  que  la  colonne  d'Austerlilz  qui  reproduise  la  spirale  de  bas-relief 
de  son  modèle.  Ailleurs,  on  prend  des  libellés  avec  l'original  ;  dans  son 
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projet  pour  Bruxelles,  Poidevîn  dessine  un  chapiteau  mt-corinlhien  mi- 
égyptien  ;  Poyel  imagine  de  dresser  la  colonne  Trajancî  sur  un  temple 
circulaire,  de  la  surmonter  d'un  phare  et  d'enrouler  autour  du  fût  uo 
chapelet  hélicoïdal  de  boucliers,  dont  le  champ  évidé  doit,  en  temps 
ordinaire,  éclairer  l'escalier  et,  les  nuits  de  fêtes,  laisser  rayonner  l'illu- 
mination d'un  embrasement  intérieur  (fig.  19}- 

L'arc  de  triomphe  obtient  presque  autant  de  succès  que  la  colonne.  Deux 
sont  ôlev6s  à  Paris,  oil  Napoléon  en  projetait  trois  autres  et  un  autre  à 
Châlons-sur-Marne  ;  on  en  décide  un  pour  Bordeaux  et  de  nombreux 
modèles  sont  présentés  aux  divers  concours  officiels  ou  scolaires. 

Quant  aux  types  proposés,  ils  montrent  une  grande  variété.  Pour  le 
monument  de  l'Ktoile,  Baymond  et  Chalgrin  n'ouvrent  qu'une  arcade  :  le 
second  élève  des  pieds-droits  massifs,  ornés  seulement  d'un  maigre  trophée 
et  d'un  bas-relief;  le  premier  les  cantonne  de  colonnes,  dont  les  stytobales 
1res  proéminents  portent  des  statues.  Dédeban  remplace  les  jambages 
par  des  groupes  de  quatre  colonnes  et  il  ouvre  les  faces  latérales.  Moîtte 
appuie  sur  des  éléphants  couplés  la  retombée  de  son  arc.  Les  formes 
générales  des  arcs  de  Septime  Sévère  et  de  Constantin  sont  conservées,  à 
Chftlons  par  Génain  ;  à  Paris,  par  Percier  et  Fontaine  ;  mais  ceux-ci  les 
modifient  en  coupant  l'arcade  traditionnelle  d'une  autre  parallèle  à  l'axe 
du  monument.  Voinier  ouvre  dans  les  pieds-droits  des  baies  rectangulaires 
dont  le  plafond  repose  sur  des  colonnes.  Lahure  perce  les  jambages  d'un 
double  étage  d'ouvertures  cintrées.  Famin  donne  aux  trois  arches  les 
mêmes  dimensions  et  les  unit  par  une  travée  perpendiculaire. 

L'arc  de  triomphe  n'échappe  pas  mieux  que  les  autres  genres  d'édilices 
aux  innovations  et  aux  bizarreries.  Sobre  imagine  de  couronner  la  façade 
principale  d'une  sorte  de  fronton  obtus,  en  arrière  duquel  la  masse  du 
monument  se  continue  par  le  socle  d'un  quadrige;  Damesme,  peut  être 
inspiré  par  un  portique  de  Serlio,  surmonte  un  arc  de  triomphe  d'un 
portique  de  temple  grec.  Balxac  propose  de  réduire  le  plan  à  la  courbe 
d'un  arc  gigantesque  fermé  par  une  énorme  clef  de  voûte. 

Quant  à  la  décoration  proprement  dite,  elle  est  ordinairement  riche, 
parfois  môme  chargée,  ainsi  dans  l'arc  du  Carrousel.  Outre  les  ordres, 
elle  comporte  la  plupar't  du  temps  dos  figures  allégoriques,  quelquefois 
des  motifs  empruntés  au  costume  militaire  contemporuin  et  souvent  des 
bas-reliefs  historiques.  11  est  rare  qu'un  quadrige  ne  surmonte  pas  le  tout. 

L'architecture  funéraire  ne  se  met  guère  en  frais  d'invention  :  elle 
imite  tout  simplement  les  modèles  que  lui  offre  l'antiquité.  Tantût,  elle 
se  contente  d'une  simple  dtriie  dressée  sur  un  soubassement,  cintrée 
au  sommet,  cernée  d'une  moulure,  et  ornée  sur  sa  face  antérieure  du 
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portrait  du  défunt,  en  pied  ou  en  médaillon,  d'une  figure  allégorique 
ou  môme  d'une  inscription.  Parfois  deux  peupliers  Tencadrent 
(projet  de  Famin  et  de  Vignon  pour  le  monument  de  Desaix,  fig.  20,  v). 
Tantôt,  c'est  une  stè/e,  couronnée  d'un  fronton  enroulé  ;  assez  souvent 
elle  porte  sur  un  soubassement  ;  fréquemment  son  champ  est  ëvidé  par 
une  niche  qui  reçoit  un  buste  de  faible  relief.  Elle  se  montre  encore,  maiâ 
plus  rarement,  flanquée  dedeux  pylônes  surmontés  d'oreillons  (tombeaux 
de  Brongniart,  de  Fourcrdy,  de  Ravrio,  fig.  20,  ï,  m,  u).  Un  type  commun 
est  celui  d'un  parallélipipède  cubique  ou  rectangulaire,  dont  les  côtés  se 
terminent  par  des  frontons  simples  ou  circulaires,  redressés  aux  coins  en 


Fio   20.  —  Types  d'architecture  funéraire. 

oreillons  (tombeau  de  Delille  par  Brongniart)  ;  parfois  il  repose  ^ur  un 
soubassement  considérable  comme  c'est  le  cas  pour  le  tombeau  de  Desaix 
par  Moitte.  On  rencontre  également  un  ensemble  composé  d'un  soubas- 
sement portant  quatre  piliers  ou  colonnes  qui  soutiennent  un  toit,  tantôt 
horizontal  avec  des  oreillons  aux  angles  et  une  urne  au  centre  (tombeau 
de  Molière,  fig.  20,  vi),  tantôt  redressé  par  la  saillie  de  quatre  frontons 
angulaires  ou  cintrés,  à  corniche  terminée  en  oreillons  (tombeau  de 
Parmentior,  fig.  20,  iv).  Des  formes  exceptionnelles  sont  celles  d'un  sar- 
cophage Renaissance,  qui  a  été  adoptée  pour  le  tombeau  de  Lafontaine, 
d'une  chapelle  gothique,  choisie  par  Brongniart  pour  la  sepulturedeM.de 
Greffuihe,  d'un  édicule  circulaire  surmonté  d'une  colonne,  proposé  parle 
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mfime  pour  <•  un  grand  personnage  ».  Toujours  avide  d'inédit.  Sobre  a 
imaginé  d'asseoir  sur  quatre  étéphanU  un  sarcophage  servant  de  socle  h 
un  obélisque  (fig.  21).  Quelque  soit  le  type  préféré,  la  décoration,  quand 
elle  n'est  pas  absente,  se  réduit  à  quelques  moulures  de  maigre  profil, 
encadrant,  ici  une  guirlande,  là  un  sablier,  une  torche  renversée,  un 
médaillon,  etc. 

«  Nous  ne  pouvons,  écrivait  Le  Breton  dans  son  rapport  de  1 808,  nous 
dispenser  de  désavouer  quelques-unes  des  fontaines  qui  se  sont  élevées 


Fio.  SI.  —  projet  âc  monument  à  In  gloire  des  Armées  de  la  République,  par  Sobre. 

sous  nos  yeux,  parce  qu'elles  forment  un  contraste  honteux  avec  l'état 
actuel  des  arts.  »  De  fait,  il  en  est  d'horribles,  celles  par  exemple  des 
marchés  Saint-Martin  et  Lenoir,  simples  amas  de  pierres,  dont  l'appareil 
heurté  semble  destiné  à  offenser  l'œil  ;  d'autres  ne  sont  que  bizarres, 
comme  celle  de  l'école  de  médecine,  où  Gondoin  fait  tomber  entre  les 
colonnes  d'un  portique  une  nappe  d'eau  qui  éclabousse  les  passants  ou 
bien  encore  celle  de  la  pltice  Dauphinc,  où  le  programme  de  l'adminis- 
tration Il  imposé  l'alliance  inconvenante  d'un  cénotaphe  et  d'une  fontaine. 
Souvent  le  monument  consiste  en  une  siéle,  ornée  d'un  bas-relief,  dont 
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le  sujet  parfois  ne  laisse  pas  de  surprendre.  La  fontaine  Popincourl 
montre  sur  une  de  ses  faces  une  figure  de  la  Charité  et  à  son  tympan 
rimage  d'un  pélican!  Sous  prétexte  qu'elle  avoisine  un  hôpital  militaire, 
celle  du  Gros-Caillou  se  décore  de  silhouettes  de  Mars  et  dllygée  !  Rue 
de  Sèvres,  c'est  une  figure  égyptienne  qui  répand  Teau  de  deux  amphores. 
S'ils  avaient  été  réalisés,  les  plans  de  Détournelle  et  de  Durand  auraient 
montré,  l'un  une  Paix,  l'autre  une  Diane  d'Ephèse  faisant  jaillir  l'eau 
de  leurs  mamelles.  A  la  fontaine  Saint-Eus tache,  dans  l'encadrement 
d'une  porte  à  bossage  rustique  un  filet  d'eau  tombe  de  la  bouche  d'un 
mascaron  dans  une  vasque,  d'où  le  liquide  s'épanche  dans  un  grand  vase 
supporté  par  des  lions  ;  ici  du  moins,  il  y  a  un  réel  souci  de  la  décoration. 
Pour  la  fontaine  Vaugirard  et  celle  de  la  rue  Moufîetard,  le  motif  est 
mieux  choisi  :  Teau  jaillit  de  l'une  par  le  bec  du  cygne  de  Léda,  de  l'autre 
par  la  bouche  d'un  dauphin.  Comme  exemples  de  fontaines  monumen- 
tales nous  citerons  celle  de  la  place  de  l'École,  où  d'un  bassin  émerge  un 
socle  surmonté  d'une  urne  et  orné  de  mufles  de  lion  ;  celle  de  la  place  Saint- 
Sulpice,  où  des  vasques  massives  entourent  un  édicule  à  quatre  frontons 
qui  leur  verse  l'eau  par  des  évents  en  forme  de  bouches  de  canon  ;  le 
château  d'eau  du  boulevard  de  Bondy,  sans  prétentions  architecturales  et 
ne  demandant  son  effet  qu'à  l'ampleur  de  ses  nappes  liquides  ;  enfin,  la 
seule  qui  offre  quelque  mérite,  celle  du  Chàtelet,  où  une  colonne  can- 
tonnée de  quatre  statues  se  dresse  sur  un  socle  aux  angles  duquel  des  cornes 
d'abondance  terminées  en  tête  de  dauphin  lancent  de  l'eau  dans  un  bassin. 
L'architecture  de  ce  temps  cherche  donc  sa  voie.  Elle  risque,  pendant 
la  Révolution,  quelques  tentatives  de  renouvellement  des  modèles  consa- 
crés ;  mais  leur  caractère  désordonné  et  l'insuffisance  de  leurs  auteurs 
les  déconsidèrent  et  rendent  l'originalité  suspecte.  L'introduction  du  fer 
dans  la  construction  annonce  d'autre  part  des  transformations  radicales 
de  l'art  de  bâtir  ;  mais  l'imperfection  de  la  métallurgie  et  la  résistance  de 
la  routine  en  entravent  la  réalisation.  L'architecture  reste  donc  tradi- 
tionnelle. Au  premier  abord,  elle  semble  vouée  à  l'imitation  exclusive  et 
servile  des  modèles  antiques.  Mais,  en  réalité,  la  prééminence  de  ces 
derniers  est  menacée  par  la  concurrence  d'autres  formules  architectoniques, 
dont  l'adoption,  pour  partielle  ou  môme  illogique  qu'elle  soit,  n'en 
annonce  pas  moins  l'éclectisme  du  xix®  siècle.  En  somme,  l'impression 
que  laisse  une  analyse  trop  souvent  ingrate  est  celle  d'un  art  incertain, 
tiraillé  et  décontenancé  par  le  conflit  de  doctrines  et  de  tendances  diverees 
ou  contraires,  n'ayant  d'initiative  que  ce  qu'il  en  faut  pour  choisir  le 
modèle  de  son  imitation.  Près  de  cent  ans  écoulés  n'ont  guère  amélioré 
la  situation  :  l'architecture  continue  d'être  archéologique. 
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LA   PEINTURE   ET   LA   SCULPTURE. 

LES  MAiTRES  ET  LES  ÉCOLES. 


CHAPITRE  I. 

LES    PEINTRES 


LES  PEINTRES   DE  LA   Piril'RE   HUMAINE. 


Les  «  figuristes  »  de  Uépoque  de  la  Révolution  et  de  TEmpire  se 
partagent  entre  plusieurs  armées.  Ils  sortent  à  peine  d'une  campagne  où 
la  lutte  a  été  chaude  et  ils  vivent  dans  un  état  de  «  paix  armée  »,  troublée 
par  des  conflits  qui  présagent  à  brève  échéance  une  reprise  d'hostilités. 
Nous  allons  passer  les  différents  camps  en  revue,  dénombrer  les  troupes, 
désigner  les  chefs,  noter  les  devises  des  partis,  enfin  relever  leurs  défis  et 
leurs  rencontres. 

Les  survivants  et  les  continuateurs  du  XVI 11^  siècle. 

Commençons  par  les  vaincus  d'hier,  par  les  survivants  du  siècle  des 
Roucher  et  des  Vanloo,  que  leurs  ennemis  appellent  «  les  débris  de  la 
vieille  Académie  traînant  leur  théâtre,  leurs  préjugés,  leur  manière  et 
leurs  systèmes*  ». 

Certes,  leur  défaite  a  été  désastreuse;  quelques-uns  pourtant  s'obstinent 

1.  Chaussard,  Décade,  an  VII. 


LES  CONTINUATEURS  DU  XVIIIe  SIÈCLE.  291 

dans  leur  foi  et  se  raidissent  contre  la  fortune  adverse.  Ce  n'est  pas 
moins  que  de  Théroïsme,  tant  leurs  vainqueurs  les  écrasent  de  dédain,  les 
lacèrent  d'injures  et  soulèvent  le  public  contre  eux.  On  les  représente 
comme  la  «  honte  de  la  nation  française  »  et  on  définit  leur  style  un 
«  vice  bizarre*  ».  Leurs  œuvres  sont  dépréciées  :  six  tableaux  de  Lagrenée 
aîné  sont  vendus,  pendant  la  Révolution,  30,000  livres  en  assignats;  un 
tableau  de  François  Lemoyne,  Tancrède  rendant  les  armes  à  Clorinde 
(1722),  très  admiré  à  son  apparition,  honoré  des  éloges  de  Caylus  Tanli- 
quaire,  vendu  10,500  livres  en  1792,  ne  trouve  acquéreur,  en  1811,  qu'au 
prix  de  303  francs*!  Cependant,  cette  école  si  décriée  conserve  des  par- 
tisans qui  osent  tenir  tète  à  la  secte  davidienne.  Ces  courageux  apolo- 
gistes maintiennent  que,  pour  être  tombée  en  de  graves  erreurs,  leur 
cliente  peut  néanmoins  s'enorgueillir  de  quelques-unes  des  plus  pré- 
cieuses qualités  artistiques,  «  l'inspiration  poétique  »,  1'  «  originalité  », 
qui  manque  trop  souvent  à  ses  détracteurs,  la  grâce  aimable,  l'art  de 
composer  «  des  ensembles  harmonieux,  riches  et  dramatiques  ».  Aux 
triomphateurs  immodérés  ils  ne  craignent  pas  d'opposer  Watteau,  Vanloo, 
Doyen  et  même  Boucher,  «  qui  avait  du  génie  »,  tous  artistes  dont,  à  leur 
avis,  les  ouvrages  se  soutiendraient  très  bien  devant  les  chefs-d'œuvre 
modernes,  et  «  pourraient  porter  ombrage  »'. 

La  province  en  particulier,  tant  par  l'effet  de  son  retard  habituel  sur 
les  révolutions  de  la  mode  parisienne  que  par  suite  de  l'existence  d'aca- 
démies et  d'écoles  plus  ou  moins  soustraites  aux  influences  de  Paris,  ne 
semble  point  partager  le  fanatisme  esthétique  de  la  capitale.  Loin  de 
brûler  ce  qu'elle  a  adoré,  dans  plusieurs  régions,  encore  au  début  du 
siècle,  elle  donne  pour  modèles  aux  écoles  départementales  des  gravures 
d'après  Raphaël,  Bouchardon,  Boucher,  etc.,  mais  pas  d'antiques! 

C'est  ainsi  d'autre  pari  que  dans  quelques  centres  de  forte  individualité 
les  artistes  locaux  sont  restés  fidèles  à  la  formule  esthétique  du  xvin' siècle. 
Tel,  dans  le  Nord,  Donvé  (Saint-Amand,  1736-1799),  élève  de  Watteau 
et  de  Greuze,  très  bon  portraitiste  dans  le  style,  tantôt  de  son  second 
maître*,  tantôt  des  llollandais^  Tels  surtout  les  Watteau,  originaires  de 


1.  Descine,  Notices  sur  les  acad,,  p.  23. 

2.  Cf.  de  Goncourt,  Portr.  intimes   du   XVI 11^  siècle:    Lagrenée.   —    Inventaire  des 
richesses  d'art  de  la  France:  Musée  de  Besançon,  p.  43. 

3.  Taillasson,  Observ.,  p.  39.  —  Pausanias,  p.  38.  —  Gault  de  Saint-Germain,  Spectat., 

f.  195.  —  Feu  Mirabeau  au  Salon  (1810).  —  Sous  ce  rapport,  il  est  bien  curieux  de  voir  en 
an  IX  l'administration  du  Musée  acheter  à  la  vente  Tolozan,  pour  la  somme  de  4,121  francs,  le 
«  Mariage  de  la  Vierge  m  de  Carie  Vanloo  (cf.  Musées^. 

4.  Portrait  de  Sauvage  (musée  de  Lille). 

5.  Portrait  de  /'ar//s/e  (même  musée). 
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Valencienncs,  mais  fixés  à  Lille  où  ils  professent  à  l'Académie  :  Louis- 
Joseph  Watteau  (1731-1798),  neveu  d'Antoine,  peintre  aimable  de  sc^nes 
rustiques  ou  de  genre,  lestement  peintes  sur  d'excellents  fonds  de  paysages 
aux  perspectives  fuyantes  et  aux  lointains  vaporeux  dans  une  gamme 
tantôt  fine  et  grise,  tantôt  ferme  et  chaude;  François-Joseph-Loww  Wat- 
teati  (1758-1823),  fils  du  précédent  et  son  élève,  dont  Tœuvre  semble  un 
reflet  affaibli  de  Watteau,  de  Pater  et  de  Téniers,avec  de  Tentrain,  de  la 
grâce  et  des  tons  chatoyants*.  Ainsi  encore,  en  Franche-Comté,  le  Suisse 
Wyrsch  (1732-1798),  un  des  fondateurs  de  l'Académie  de  Besançon,  où  il 
professa  jusqu'en  1794,  artiste  observateur,  exact  et  vigoureux,  peintre  ù 
la  façon  de  Greuze  et  de  Chardin  ^ 

A  Paris  même,  nous  rencontrons  un  groupe  de  fidèles  au  passé,  d'abord 
assez  compact,  puis  s'émiettant  vile,  parce  qu'il  se  compose  d'artistes  sur 
la  fin  de  leur  carrière.  Ainsi  Louis-Jean-François  Lagrenée  aîné  (1724- 
1805),  élève  de  Carie  Vanloo,  titulaire  de  tous  les  honneurs  académiques, 
décoré  en  1804,  recteur-professeur  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  dont  la  pein- 
ture claire  et  grise  est  bien  du  xvni*  siècle  ;  Joseph  Duplessis  (1725-1802), 
élève  de  son  père,  d'imbert  et  de  Subleyras,  jusqu'à  sa  mort  directeur  du 
musée  de  Versailles;  Greuze  (1725-1806),  brouillé  avec  l'Académie  et  bou- 
dant ses  expositions  depuis  1769,  mais  popularisé  par  la  gravure,  loué 
par  la  critique  de  notre  temps  pour  le  caractère  moral  de  son  inspiration, 
mais  critiqué  pour  le  dessin,  dédaigné  aux  Salons  des  ans  VIII,  IX,  XII 
et  finissant  ses  jours  dans  la  pauvreté;  Fragonard  (1732-1806),  d'abord, 
grâce  à  ses  relations  avec  David,  parmi  les  artistes  favorisés  de  la  Révo- 
lution, membre  du  Conservatoire  du  musée  et  du  Jury  des  Arts,  puis,  à 
partir  de  1794,  retiré  de  la  vie  active,  rappelé  d'ailleurs  au  souvenir  par 
l'œuvre  de  son  fils;  Louis-Jacques  Durameaii  (1733-1796),  académicien 
et  professeur,  dont  les  tableautins  rappellent  le  faire  de  Lancret';  Cohon 
père  (1733-1803),  qui  se  rattache  à  Greuze;  le  pastelliste  Joseph  Ducreux 
(1737-1802),  élève  de  Latour,  qui,  conservant  sous  le  nouveau  régime  la 
vogue  conquise  sous  l'ancien,  peignit  les  célébrités  révolutionnaires. 
Lebarbier  Q\n6  (1738-1826),  élève  de  Pierre,  dont  les  quelques  œuvres 
que  nous  connaissons*  se  recommandent  par  des  qualités  de  mouve- 
ment et  sont  peintes  dans  une  note  claire  et  grise,  se  tint  pendant  la 
Révolution  et  l'Empire  un  peu  à  l'écart,  en  compagnie  d'autres  acadé- 


1.  Cf.  leurs  œuvres  aux  musées  de  Lille  et  de  Valonciennes  (cf.  fig.  22,  23). 

2.  Cf.  ses  œuvres  au  musée  de  Besançon, 

3.  Cf.  au  musée  de  Besançon  les  n""  134  et  135. 

4.  Tableau  de  réception,  au  Louvre;  le  Courage  du  jeune  DésiUes,  musée  de  Nancy. 
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miciens  boudeurs*.  Récompensé  d'une  médaille  d'or  en  1808,  proposé  en 
seconde  ligne  pour  Tlnstitut  en  1809  et  en  1815,  il  occupait  cependant 
un  rang  honorable  dans  Topinion  contemporaine,  qui  lui  reconnaissait  le 
mérite  d'une  invention  ingénieuse,  mais  lui  reprochait  sa  prédilection 
pour  les  tonalités  claires,  c'est-à-dire  sa  parenté  avec  le  xvin'  siècle*.  Une 
môme  appréciation  aurait  convenu  à  Michel-Honoré  Boimieii  (1740-1814), 
élève  de  Pierre,  auteur  de  compositions  gracieuses  et  de  beaux  portraits*. 
11  en  est  de  môme  de  Moreau  (1741-1814),  bien  qu'aux  approches  de  la 
Révolution  il  ait  poursnivi  la  sévérité  et  la  noblesse  aux  dépens  de  la 
verve  et  de  l'élégance.  Il  recueillit  d'ailleurs  les  plus  grands  éloges*, 
fut  professeur  à  Técole  centrale  du  Panthéon  (1797)  et  reçut  une  médaille 
d'or  en  1810. 

Antoine-François  Callet  (1741-1823)  est  un  autre  survivant  du 
xviu"  siècle,  amateur  d'allégories  ingénieuses,  d'ordonnances  animées  et 
pittoresques,  de  grâce  aimable  et  d'effet  piquant.  Son  dessin  facile  tend  à 
s'abandonner,  mais  sa  couleur  claire  est  quelquefois  agréable  et  il  y  a  de 
l'atmosphère  dans  ses  tableaux ^  L'Empire,  qu'il  célébra,  le  laissa  néan- 
moins au  second  plan.  A  la  même  famille  esthétique  appartient  Berthé- 
to;/y  (1743-1811),  élève  de  N.  Halle  ;  moins  préoccupé  de  correction  sa- 
vante que  d'élégance,  de  grâce  et  d'effet,  il  peint  clair,  souvent  gris  et 
tend  au  brillant.  Co  n'est  pas  sans  raison  que  les  contemporains,  tout  en 
rendant  justice  à  la  fécondité  de  son  imagination,  à  son  «  talent  parti- 
culier »  pour  l'agencement  des  grandes  compositions  et  à  l'agrément  de 
son  crayon,  reconnaissaient  dans  ses  œuvres  la  «  manière  de  ses  maîtres» 
c'est-à-dire  le  défaut  de  noblesse,  de  précision  et  de  vigueur.  Peu  gâté 
par  les  faveurs  officielles,  classé  en  seconde  ligne  à  l'élection  académique 
de  1809,  Berthélemy  exerça,  à  dater  de  décembre  1805,  le  professorat  à 
l'Ecole  des  Reaux-Arts,  où  certes  il  ne  devait  pas  concourir  à  l'évangéli- 
sation  ultra-idéaliste®.  Môme  observation  pour  ^'//uee (Bruges,  1743-1807), 
élève  de  Bachelier,  que  David  n'appelait  jamais  que  «  Tignare  Suvée  ». 
11  ne  possédait  effectivement  qu'un  talent  de  très  second  ordre;  ses  ta- 
bleaux, sagement  composés,  mais  froids,  présentent  un  coloris  généralc- 

1 .  n  perdit  d'ailleurs  son  temps  h  écrivaillcr  sur  les  arts  (cf.  ses  Causes  de  la  supériorité 
des  Grecs,  etc.). 

2.  Cf.  Landon,  passim.  — Em.  David,  Musée  de  la  ch.  des  pairs. 

3.  Cf.  au  musée  d'Angers,  X^l  jolie  curieuse;  à  Bordeaux,  un  portrait  de  femme;  k  Marseille, 
deux  tètes  d'étude. 

4.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808. 

5.  Cf.  ses  œuvres  au  Louvre,  à  Versailles,  à  Rouen,  à  Valenciennes. 

6.  Cf.  Landon,  Salon  de  1808,  11,  p.  94.  —  Rapport  du  jury  décennal,  p.  24.  —  Em. 
David,  Musée  de  la  ch.  des  pairs;  —  Notice  des  tableaux,  dessins,  estampes  vendus 
après  le  décès  de  M.  B.  (181 1).  —  Duchange,  Berthélemy,  peintre  d'histoire^  1853. 
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ment  éteint  et  monotone*.  Sauf  le  temps  de  sa  détention  pendant  la 
Terreur,  il  enseigna  régulièrement  à  l'école  que  l'Académie  continua  de 
diriger  après  sa  suppression.  Nommé  en  1792  directeur  de  l'Académie  de 
France  à  Rome,  confirmé  quatre  fois  dans  ses  fonctions,  il  ne  put  les 
inaugurer  qu'en  1802.  Nous  avons  vu  qu'en  dépit  de  son  dévouement, 
de  la  justesse  et  de  la  modération  de  ses  idées*,  il  ne  parvint  pas  à  prendre 
influence  sur  les  élèves\  Jean-Joseph  Taillasson  (1746-1809),  élève  de 
Vien,  a  plus  de  valeur.  Il  ne  semble  pas  avoir  été  fort  impressionné  par 
renseignement  de  son  maître  et  il  consacra  plusieurs  publications  à  la 
défense  habile  autant  que  courageuse  des  principes  d'inspiration  libre, 
d'expression  animée  et  d'exécution  colorée  que  contestait  la  secte  davi- 
dienne.  Bien  que  peu  nombreux,  ses  envois  aux  Salons  lui  valurent  des 
prix  en  1791,  enl'an  VI  et  en  1800;  en  1809,  la  quatrième  classe  de  l'Ins- 
titut l'admit  sur  la  liste  additionnelle  de  présentation  au  siège  vacant. 

Parmi  les  artistes  qui  se  rattachent  au  xvin*  siècle  nous  plaçons  encore 
dans  l'ordre  chronologique:  Pierre- Alexandre  Wille^  (1748-1821),  M*'  L«- 
6i7fc^(femme  Guiard)  (1749-1803),  qui  ont  peint  dans  la  manière  de  Chardin 
quelques  tètes  vraies  et  expressives;  Jacques-Henri  Sablet  (1749-1803), 
élève  de  décorateurs  à  Lyon  et  de  Vien  à  Paris,  longtemps  en  Italie,  qui 
continua  la  tradition  des  peintres  de  genre  du  xviii®  siècle.  Ce  que  nous 
avons  vu  de  lui  au  musée  de  Nantes  révèle  un  vrai  tempérament  d'artiste 
gracieux  et  de  peintre  coloriste,  sachant  brosser  une  toile  et  l'éclairer 
d'une  belle  lumière  dorée.  Il  était  d'ailleurs  en  haute  estime  auprès  de 
SCS  contemporains  qui  crojiaienl  pouvoir  le  citer  «  même  après  les 
Flamands*  ». 

Citons  en  outre  Cl. -Jean-Baptiste  Iloin  (1750-1817),  élève  de  Grouze, 
qui  se  recommande  par  la  vérité  expressive  et  la  large  exécution  de  ses 
dessins  et  de  ses  pastels"  ;  Louis  Périn  (1753-1817),  élève  de  Sicardi  et  de 

1.  Exceptionnellement,  il  peint  de  bons  morceaux  :   ainsi  dans  le  n"  465  du  musée  do  Dijon. 

2.  Le  projet  de  règlement  de  rAcadcmie  de  Rome  qu'il  proposa  en  l'an  VI,  consacrait  (art.  VI 
et  VII)  la  majeure  partie  du  temps  des  pensionnaires  à  l'cludc  d'après  nature.  Plus  tard  il  de- 
manda l'adjonction  d'un  second  modèle  à  celui  qui  était  attaché  à  l'Académie.  Son  cslhétiauc 
comportait  une  certaine  part  de  libéralisme,  comme  l'atteste  &on  vœu  en  faveur  de  l'inscription 
au  programme  des  pensionnaires  d'une  excursion  annuelle  en  Italie. 

3.  Cf.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Notice  sur  M.  Sitvée,  lue  à  la  séance  de  la  quatr.  cl. 
du  3  oct.  1807.  —  Ponce,  Notice  sur  M.  Suvée,  dans  les  Mélanges  sur  les  Beaux-Arts, 
p.  404.  —  M.  H.  d'Escamps,  Histoire  manuscrite  de  l*acad.  de  Fr.  à  Rome;  l'auteur  a  com- 
pulsé et  utilisé  les  papiers  de  Suvée,  cf.  ci- dessus,  la  Pédagogie  artistique. 

4.  Cf.,  à  Bordeaux,  une  tôle  de  femme;  à  Angers,  une  tète  de  vieillard. 

5.  Portraits  au  musée  de  Marseille. 

6.  Cf.  Amaury  Duval.  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  338.  A  la  distribution  de  secours  de  l'an  III, 
Sablet  fut  dos  premiers  servis. 

7.  (^f.  les  magnifiques  portraits  du  musée  de  Dijon,  dont  nous  reproduisons  un  spécimen 
(fig.  2'i). 
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Roslin,  connu  dès  1785  et  remarqué  aux  expositions  révolutionnaires, 
digne  de  sa  réputation  pour  la  vérité,  la  fermeté  et  la  variété  de  son  talent 
de  miniaturiste;  M*""  Vigée-Lebrun  (1755-1842)  qui  semble  pourtant  avoir 
subi  le  contre-coup  des  exagérations  davidiennes  ;  c'est  du  moins  l'im- 
pression que  donnent  le  portrait  n**  527  du  Louvre  et  celui  de  Caroline 
Bonaparte  à  Versailles,  où  la  peinture  tend  à  s'émacier,  à  se  polir  et  frise 
la  dureté;  Bénigne  Gagneraux  (1756-1795),  élève  de  Devosge  à  Dijon, 
vraie  nature  d'artisle,  qui  fait  preuve  d'observation  dans  ses  portraits  et  de 
verve  dans  des  compositions,  dont  l'allure  générale  est  bien  duxviu*  siècle*. 
Apprécié  à  sa  valeur,  il  fut  envoyé  à  Rome  aux  frais  des  Etals  de  Bour- 
gogne, classé  premier  au  concours  de  l'an  VII,  et  son  nom  fut  solennelle- 
ment proclamé  au  Champ-de-Mars,  à  la  fôte  de  vendémiaire  VIII. 

Outre  ces  artistes  qui  n'appartiennent  que  relativement  à  l'époque  que 
nous  étudions,  les  traditions  esthétiques  antérieures  comptent  des  repré- 
sentants, pour  qui  ce  quart  de  siècle  fut  au  contraire  la  période  de  maturité 
et  la  phase  d'activé  production. 

A  leur  tête  nous  plaçons  Prud'hon  qui,  âgé  de  32  ans  en  1790,  est 
mort  huit  ans  après  la  chute  de  l'Empire.  Elles  sont,  en  effet,  bien  du 
xvni*  siècle  les  caractéristiques  de  son  talent  :  ici  et  là,  même  grâce 
d'imagination  un  peu  vagabonde,  même  transposition  fantaisiste,  aimable 
et  galante  de  l'allégorie  et  de  la  mythologie  antiques;  même  élégance  et 
aussi  même  incorrection  de  dessin  ;  même  recherche  de  l'effet  séduisant  ; 
même  style  enfin  de  coloris,  quelquefois  grisâtre  à  la  Chardin  *,  plus  souvent 
aussi  piquant  et  aussi  faux  dans  son  genre  que  celui  d'un  Boucher  ou 
d'un  Lancret.  Assez  justement  David  le  surnommait  «  le  Boucher,  le 
Watteau  de  son  temps  »  et  ses  adversaires  classiques  ne  croyaient  pou- 
voir mieux  le  critiquer  qu'en  lui  infligeant  une  comparaison  avec  «  les 
peintres  musqués  de  M""*  de  Pompadour^  ».  Ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'à 
l'occasion  il  ne  fût  capable  d'imitation  exacte,  comme  l'attestent  d'ex- 
cellents portraits*,  voire  même  de  condescendance  aux  modes  régnantes, 
témoin  le  dessin  qu'il  fit  du  berceau  du  roi  de  Rome. 

C'est  une  opinion  assez  répandue  que,  de  son  temps,  Prud'hon  fut 
méconnu,  presque  persécuté.  Or,  sans  nier  que  sa  manière  et  son  génie 

1.  Cf.,  au  musée  do  Dijon,  Soranus  et  Servilie  {p9  295),  une  Bacchanale  inachevée  (298). 
un  triomphe  de  Neptune  (688),  deux  batailles  (620.  621),  la  bataille  de  Senef  (296).  le 
passage  du  Rhin  (297),  le  beau  portrait  non  catalogué  que  nous  reproduisons  (fifsf.  25). 

2.  Cf.  le  portrait  de  jeune  homme  au  Louvre,  dans  la  salle  des  Etats,  le  no  758  et  le  portrait 
de  Marie  Ironise  au  musée  de  Chartres. 

3.  Cf.  Delécluze,  L.  David,  p.  305.  —  Fabien  Pillet,  le  blanc  et  le  /io<> (1812),  p.  12. 

4.  Cf.  les  portraits  de  Paris,  de  Dijon,  de  Lyon. 


296  LES  PEINTRES  DE  LA  FIGURE  HUMAINE. 

ne  lui  aient  suscité  des  adversaires  eldcs  envieux,  l'analyse  de  la  critique 
contemporaine  s'accorde  avec  la  biographie  de  l'artiste  pour  ruiner  toute 
légende  de  martyre  artistique.  Sans  doute,  on  le  discuta:  au  reproche 
général  de  mani^re  on  ajouta  celui  d'incorrection  et  de  mollesse  adressé 
au  dessin,  celui  d'uniformité  «  grimaçante  »  visant  l'expression  des 
figures,  celui  enfin  de  fausseté  «  laqueuse  »  portant  sur  le  coloris.  Mais, 
à  côté  de  cette  censure,  —  d'ailleurs  fondée  sous  le  rapport  logique,  car 
si  un  artiste  a  une  manière,  c'est  bien  Prud'hon,  —  quel  concert  de 
louanges!  C'est  le  «  peintre  poète  »,  modèle  de  grâce  dans  l'invention  et 
dans  l'exécution,  si  original,  si  séduisant  qu'il  «  sait  presque  faire  admirer 
les  négligences  de  son  crayon!  »  C'est  le  «  magicien  du  clair-obscur  », 
le  «  Corrège  français  »  que  la  «  suavité  de  son  pinceau  »  met  «  bien 
près  »  du  maître  italien*.  Il  n'est  pas  jusqu'à  David  qui,  tout  en  main- 
tenant ses  réserves  sur  l'esthétique  de  l'artiste,  ne  lui  prodigue  les  éloges 
et,  le  cas  échéant,  ne  prenne  sa  défense*. 

Si,  pour  préciser,  nous  interrogeons  la  vie  de  Pmd'hon,  nous  consta- 
tons que  toutes  ses  œuvres  remportèrent  un  brillant  succès.  Comme 
tous  ses  confrères,  il  eut  à  souffrir  de  la  crise  sociale  et  économique  que 
détermina  la  Révolution.  Mais,  si  la  fortune  lui  fut  peu  favorable,  la 
renommée  ne  lui  fit  pas  défaut.  En  1791,  une  esquisse  de  V Amour  sédui- 
sant rinnocrnce  plut  tellement  que  trois  amateurs  lui  en  demandèrent 
l'exécution.  En  l'an  III,  l'Etat  le  mit  au  nombre  de  ses  pensionnaires. 
En  1799,  il  obtint  un  prix  d'encouragement  et  la  commande  d'un  tableau 
pour  le  palais  de  Saint-Cloud.  Sous  le  Consulat,  sa  réputation  était  soli- 
dement établie:  on  se  disputait  ses  dessins  et  c'était  à  lui  que  Didot 
demandait  le  frontispice  du  magnifique  Racine  de  1805.  En  même  temps, 
le  gouvernement  lui  confiait  des  travaux  au  Louvre  et,  en  Tan  XI,  par  le 
décret  de  réorganisation  de  l'Institut  le  nommait  correspondant  de  la 
classe  des  Beaux-Arts.  Sous  l'Empire,  le  succès  alla  grandissant.  De 
précieuses  amitiés  servaient  les  intérêts  de  l'artiste.  Il  était  en  relations 
avec  le  puissant  Denon^  qui  ne  manquait  pas  un  prétexte  à  faire  l'éloge 
du  peintre  et  le  proposait  à  TEnipercur,  en  1808,  pour  la  croix  de  la 
Légion  d'honneur,  en  1809  et  en  1810  pour  des  commandes,  dont  une 


1.  Brunn  Ncergard.  Sit.  des  B.-Arts,  p.  120.  —  Landon,  Annales,  I,  p.  19.  —  Francis 
Edmond,  Etrennes  (1813).  p.  98.  —  Le  Breton,  Bapp.  de  1808.  —  liapport  du  Jury  dé- 
cennal, p,  15  et  20.  — Gaull  de  Saint-Germain.  Spectat.,  III,  p.  112.  —  Fabien  Pîllet,  le 
blanc  et  le  «oiV(1812),  p.  13,  note.  — Voïart,  Notice  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  Prud'hon 
(182'i).  —  Q.  de  Quincy,  Notice  historique  sur  Prud'hon  (1824).  —  David,  dans  Dclécluic, 
p.  305;  dans  Miette  de  Villars.  p.  175;  dans  J.  David. 

2.  Cf.  ci-dessous. 

3.  Il  fît  plusieurs  fois  son  portrait. 
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payable  20,000  francs\  Cependant,  la  clientèle  privée  faisait  appel  à  son 
talent.  Il  n'était  guère  de  collection  qui  ne  possédât  un  tableau  ou  du 
moins  un  dessin  de  Prud'hon.  Parmi  ses  admirateurs,  il  en  était  d'illus- 
tres :  le  comte  de  Sommariva,  un  des  plus  généreux  Mécènes  du  temps, 
Talleyrand  qui  lui  demanda  plusieurs  fois  son  portrait,  Frochot,  préfet 
de  la  Seine,  dont  l'intervention  fut  l'occasion  d'une  des  belles  pages  de 
l'artiste  et  de  sa  promotion  à  la  croix  delà  Légion  d'honneur^  En  1812, 
la  célébrité  de  Prud'hon  était  définitive.  Amis  et  ennemis  s'accordaient 
à  signaler  la  vogue  de  ses  œuvres.  Ceux-ci  «  s'effrayaient  de  ce  que  depuis 
deux  ans  la  gravure  avait  répandu  de  ses  productions  faciles  et  incor- 
rectes' »  ;  les  autres  observaient  triomphalement  que  «  l'empressement 
du  public  était  tel,  qu'à  peine  une  plianche  était  mise  au  jour  qu'elle  était 
épuisée*  ».  La  situation  officielle  de  l'artiste  était  du  reste  à  l'avenant. 
Napoléon  le  nommait  maître  de  peinture  de  Marie-Louise;  la  ville  de 
Paris  lui  commandait  les  dessins  d'une  toilette  pour  l'Impératrice  et  d'un 
berceau  pour  le  roi  de  Rome  ;  l'Institut  enfin,  à  chaque  vacance,  l'ins- 
crivait sur  les  listes  de  présentation,  deux  fois  môme  lui  donnait  le 
premier  rang  et  ne  le  refusait  que  par  suite  d'intrigues,  où  Gérard  paraît 
avoir  activement  trempé '. 

Le  plus  grave  c'est  que  Prud'hon. semblait  devoir  faire  école.  D'élèves 
proprement  dits,  il  n'en  compta  guère.  Tout  au  plus  peut-on  citer 
M""*  Mayer  (1778-1822),  qui  imita  sa  manière  jusqu'au  pastiche,  s'aida  de 
sa  collaboration  et  obtint  des  succès*  ;  Lordon  (1780-1838)  qui, 
récompensé  d'une  médaille  en  1808,  recueillit  en  1812  de  grands  éloges 
pour  son  tableau  à'Hylas  attiré  par  les  nymphes' ;  Trézel,  que  la 
critique  accusait  de  plagiat;  Grobon*^  lyonnais,  peintre  de  genre  et  de 
paysage;  enfin,  J/a/Zé»/ (1759-1812),  le  mieux  doué  de  tous;  caractérisé 
par  une  préférence  marquée  pour  les  sujets  gracieux,  généralement 
féminins,  souvent  erotiques,  ainsi  que  par  la  finesse  et  le  brillant  d'une 


1 .  Trois  tableaux  lui  furent  demandés  :  Ventrevue  de  Napoléon  et  de  François  II  en  Mo' 
ravie;  la  réception  de  la  reine  de  Prusse;  le  banquet  êtes  souverains  à  l'Hôtel  de  Ville 
(Arcb.  du  Lou>re,  P*'q). 

2.  La  Justice  et  la  Vengeance  divines  poursuivant  le  crime. 

3.  Boutard,  Journal  de  l'Empire,  23  nov.  1812. 

4.  Le  Vengeur  ou  la  Boussole,  p.  23. 

5.  Landon,  Salon  de  1808,  p.  52,  65.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  93.  —  Les  artistes 
traités  de  la  bonne  manière  (1810).  —  Rapport  du  Jury  décennal,  p.  15,  20.  —  Em.  David, 
Musée  de  la  ck.  des  Pairs. 

6.  En  1808,  elle  fut  favorisée  d'un  achat  de  l'Etat. 

7.  Ce  tableau  que  possède  le  musée  d'Angers,  est  loin  de  justifier  laccueil  qu'il  reçut  :  les 
poses  sont  inélégantes,  les  chairs  dures,  les  tons  crus  et  il  mamjue  du  charme  qu'exige  un  sujet  do 
ce  genre. 

8.  Cf.  ci-dessous  au  §  des  Paysagistes. 

38 


fmm 


298  LES  PEINTRES  DE  L\  FIGURE  HUMAINE. 

touche  quelquefois  trop  lustrée,  il  jouit  d'une  belle  réputation  que  con- 
sacra Tannée  môme  de  sa  mort  l'attribution  d'une  grande  médaille  d'or*. 
En  revanche,  Prud'hon  vit  sa  manière  adoptée  par  un  «  très  grand  nombre 
d'imitateurs  »,  —  ce  sont  les  propres  termes  d'un  classique  fervent*. 
Peut-être  est-ce  à  son  influence  autant  qu'à  l'usage  de  la  gravure  en 
manière  noire  qu'il  faut  attribuer  le  goût  des  dessinateurs  de  vignettes 
de  la  fin  de  l'Empire  et  de  la  Restauration  pour  les  effets  même  exagérés 
de  clair  obscur. 

Dans  la  série  des  peintres  apparentés  au  xvin"  siècle  nous  pouvons 
encore  classer  Joseph  Franque,  né  en  1774,  que  son  stage  à  l'atelier  de 
David  ne  détourna  pas  de  poursuivre  la  grâce  jusqu'à  la  mièvrerie,  la 
clarté  et  l'éclat  de  la  couleur  jusqu'au  style  des  Boucher  et  des  Taraval'  ; 
Jacques-Albert  Senave  (Loo  (Belgique),  1775-1829),  élève  de  son  compa- 
triote Suvée,  auteur  de  tableautins  sur  des  sujets  de  genre  ou  sur  des 
anecdotes  troubadour,  dont  la  préciosité  et  la  coloration  vive  font  penser 
à  des  diminutifs  de  Netscher  ou  de  Van  Mieris.  Citons  enfin  deux  por- 
traitistes de  talent,  François  Kinson  (Bruges,  1770-1839)  et  M""  Bouliar 
(1772-1819),  élèves  de  Greuze  et  de  Doyen.  Le  premier  jouit  d'une  grande 
vogue,  même  auprès  de  la  famille  impériale  et  devint  en  1809  premier 
peintre  de  Jérôme  Bonaparte.  Ses  personnages  sont  bien  posés,  leurs 
physionomies  expressives  et  sa  peinture  claire  est  fort  agréable*.  La  se- 
conde réussissait  également,  comme  le  prouve  son  portrait*,  daté  de  1792, 
saillant,  vivant  et  expressif,  d'un  coloris  sobre  et  distingué  à  la  Chardin. 

Tels  sont  les  artistes  à  qui  leurs  origines  ou  leur  tempérament  ont  fait 
adopter  plus  ou  moins  consciemment  la  manière  élégante,  gracieuse,  un 
peu  conventionnelle  qui  constitue  l'originalité  de  l'art  du  xvui°  siècle. 

Les  a  lira-classiques. 

Sur  les  ruines  du  xviii"  siècle  artistique  triomphe  la  grande  armée 
classique,  qui  se  pose  en  restauratrice  du  règne  de  la  nature  et  de  l'an- 
tique. Mais  son  unité  n'est  qu'apparente;  elle  est  en  effet  déchirée  par  la 
lutte  de  deux  camps  adverses,  double  lutte  d'ambitions  rivales  et  de  diver- 
gences esthétiques.  L'un  de  ces  partis  reconnaît  l'autorité  de  David ,  l'autre 
celle  de  VieHj  de  Regnault  et  de  Vincent.  Les  chefs  affectent  des  relations 
courtoises,  ce  qui  ne  les  empêche  pas  de  s'observer,  de  se  décrier,  de  se 

1.  Cf.  fig.  26. 

2.  Boutard,  Journal  de  V Empire. 

3.  Cf.,  à  Versailles,  le  portrait  de  Marie-Louise  avec  le  roi  de  Rome  (n®  4704). 

4.  Cf..  à  Versailles,  le  portrait  de  Jérôme  Bonaparte  et  de  la  reine  de  Wcstphalie. 

5.  Au  musée  d'Angers. 
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combattre  même  par  l'intermédiaire  de  leurs  élèves  et  de  leurs  fidèles. 
Nous  passerons  d'abord  en  revue  le  premier  de  ces  groupes,  définissant 
sa  doctrine  et  appréciant  ses  forces,  en  commençant  par  David  lui- 
même. 

Le  tempérament  artistique  de  David^  ne  présente  pas  à  l'analyse  la 
simplicité  et  l'unité  qu'on  lui  attribue  généralement  ;  il  révèle  au  contraire 


i  deux  crayouB).  (Musée  de  Dijon.) 

la  coexistence  ou  môme  le  conflit  de  tendances  diverses.  Tantôt  David 
prend  des  allures  de  sectaire,  avide  de  façonner  à  son  image  les  jeunes 
générations',  lanlât  par  contre,  il  fait  preuve  de  la  plus  entière  largeur 

1,  {i;4B-1825). 

2.  Le  rapport  tiir  la  r/-orgnni«alion  do  1  ccalc  des  Bpaiii-Arta  présenté  au  Miiiislro  de  l'In- 
térieur le  ly  [iluviùao  XI  conlionl  cca  oiota:  K  David  pense  que  icB  écoles  des  Itcaui-Arls  sont 
iniililc*.  que  ton  atelier  est  la  meilleure  école,  n  Dctécluio  nous  apprend  d  autre  pari  qu'il  «  avait 
k  cœur  du  (ormor  de«  sculpteurs  »  (p.  67). 


300  LES  PEINTRES  DE  L\  FIGURE  HUMAINE. 

dVsprît,  conséquence  moins  peut-être  d'une  conception  philosophique  de 
la  liberté  de  conscience  esthétique  que  de  Tindulgence  d'un  bon  cœur,  de  la 
résignation  d'une  âme  faible  et  de  Tincertitude  d'une  intelligence  moins 
nette  qu'on  ne  pourraitcroire.Quellesqu 'en  soient  du  reste  les  origines,  nom- 
breuses sont  les  différences  souvent  môme  les  contradictions  qu'on  relève 
dans  sa  doctrine  comme  dans  son  œuvre.  Voici  tout  le  credo  d'unidéalisle 
déterminé  doublé  d'un  antiquomane  fanatique  :  point  de  «  science  de  main», 
point  d'  <(  emportement  de  pinceau  »;  l'artiste  doit  être  «  philosophe  » 
et  «  le  génie  des  arts  n'avoir  d'autre  guide  que  le  flambeau  de  la  Raison*»  ! 
Hors  de  la  source  antique  point  d'inspiration  qui  puisse  élever  une  œuvre 
à  la  dignité  historique.  «  Etes-vous  toujours  dans  l'intention  de  faire  un 
grand  tableau  d'histoire?  demandait  David  à  Gros  en  1820.  Je  pense  que 
oui.  Vous  aimez  trop  votre  art  pour  vous  en  tenir  à  des  sujets  futiles,  à 
des  tableaux  de  circonstance...  Le  temps  s'avance  et  nous  vieillissons  et 
vous  n'avez  pas  encore  fait  ce  qu'on  appelle  un  vrai  tableau  d'histoire  !... 
Vite,  vite,  mon  ami,  feuilletez  votre  Plutarque...'  »  Le  dessin  d'autre 
part  doit  poursuivre  l'épuration  absolue  des  formes,  bien  au  delà  du 
système  des  Horaces  où  il  est  «  petit  »,  «  mesquin  »  et  «  montre  trop  l'art 
anatomique  ».  Il  n'est  qu'un  modèle,  l'antique;  le  devoir  de  l'artiste  est 
de  s'en  nourrir  les  yeux  »  ;  son  droit  de  «  l'imiter'  »  ;  son  idéal  de  «  faire 
du  Grec  pur*  ».  C'est  donc  à  la  «  source  »  qu'il  faut  remonter,  c'est-à-dire 
aux  ouvrages  de  l'art  le  plus  archaïque,  aux  bas-reliefs  «  de  l'école  de 
Phidias  »,  comme  on  disait  alors,  aux  peintures  des  «  vases  étrusques  », 
au  pis  aller  aux  «  sculptures  naïves  »  du  moyen  âge,  aux  composions 
«  simples  »  mais  «  grandes  »  des  vieux  peintres  «  primitifs*  ».  L'exemple 
de  ces  derniers  invite  le  peintre  moderne  à  choisir  pour  ses  tableaux  la 
«  composition  sur  un  plan  »,  le  «  style  de  procession  »   habituel  aux 


1.  Discours  du  25  brumaire  III.  —  Delécluze,  p.  60. 

2.  LeUrc  à  Gros,  du  22  juin  1820. 

3.  «  Je  me  nourris  les  yeux  de  statues  antiques,  j'ai  l'intention  même  d  on  imiter  quelques- 
unes.  Les  Grecs  no  se  faisaient  nullement  scrupule  de  reproduire  une  Composition,  un  mouve- 
ment, un  type  déjà  reçus  et  employés.  Jls  mettaient  tous  leurs  soins,  tout  leur  art  à  perfectionner 
une  idée  qu'on  avait  eue  avant  eux.  Us  pensaient  avec  raison  que  l'idée  dans  les  arts  est  bien  plus 
dans  la  manière  dont  on  la  rend,  dont  on  l'exprime  que  dans  l'idée  elle-même.  »  (Delécluze, 
p.  62.) 

4.  Delécluze,  p.  61.  62,  72,  120. 

5.  A  l'époque  où  il  travaillait  aux  Sahines,  David  «  parmi  les  bas-reliefs  recherchait  ceux  dont 
le  style  était  le  plus  ancien  ;  il  vantait  parliculièrcmcnt  le  naturel  et  l'élégance  du  trait  des  figures 
peintes  sur  les  vases  dits  étrusques...»  (Delécluze,  p.  71.)  «  David,  écrivait  Girodet  &  Gérard,  le 
17  juin  1790,  te  dira  qu'un  habile  homme  trouve  à  profiler  en  copiant  des  cruches  étrusques.  » 
(Correspond.  doGérard,  t.l,  p.  133.)  — u  II  reconnaissait  des  lx;autés  analogues  à  cellcsdes  statues 
grecques  dans  les  vieux  maîtres  tels  que  (liotto,  Angelico  et  surtout  Pérugin...  Il  admirait  la 
grandeur  et  la  majesté  de  leurs  ouvrages.  »  (Delécluze,  p.  219.) 
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sculpteurs  de  bas-i'elicfs';  cnlui  des  Ancicus  l'cugage  à  dédaigner  la 
virile  liistoi'ique  autuulque  le  rt^alismc  physique,  à  faire  du  portrait  d'un 
héros  une  image  non  pas  ressemblante,  mais  «  héroïque  »,àne  pas  hésiter 
enlin,  toutes  les  fois  qu'il  en  trouvera  l'occasion,   à  figurer  la  nudité  hu- 


-  Gugncrcaux,  Portrait  d'ii 


maineV  Lui-môme,  dans  ses  ci-oquis  de  paysages,  se  montre  fermé  au 
sentiment  de  la  nature  ;  il  peint  idéal  le  portrait  de  Bonaparte  ;  il  désha- 
bille Ilomulus  et  Talius  et  représente  leurs  chevaux  sans  mors  ni  bride  ; 
dans  son  esquisse  de  la  Distribution  tirs  aiijles,  il  introduit  une  Victoire 

1.  Cr  DcIrcluM,  p.  120 el  2ïO. 

2.  Cf.  le  tivrel  dïslritnuj  aux  viailuure  de  l'cipcMilion  de»  Sabines  en  frimûre  Vil. 
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décernant  des  couronnes  ;  dans  Paris  et  Hélène,  dans  les  Sabines,  dans 
Léonidas  il  «  épure  »  les  formes  jusqu'à  la  suppression  du  modelé.  Enfin, 
il  imite  Tantique,  lui  empruntant  ici  le  motif  et  la  composition  d'un 
tableau,  comme  pour  ceux  de  Paris  et  des  Sabines%  là  le  modèle  d'une 
figure  ou  d'un  détail  '. 

Voici  par  contre  un  partisan  de  l'inspiration  qui  estime  que  «  çà  va 
mieux  quand  çà  va  tout  seuP  !»  ;  un  adversaire  de  l'art  ésotérique  qui 
appelle  au  tribunal  de  la  critique  «  l'homme  doué  d'un  sens  exquis  sans 
culture,  le  philosophe,  le  poète,  le  savant^  »  ;  un  libéral  décidé  qui  ex- 
horte les  jeunes  artistes  à  préférer  «  le  genre  d'étude  qui  leur  convient 
réellement  »,  tous  les  genres  étant  bons  s'ils  sont  bien  traités^.  Voici 
d'autre  part  un  esprit  sans  préjugés,  qui  n'hésite  pas  à  rendre  justice  à 
l'art  du  moyen  âge*  ;  un  critique  généreux  qui,  récusant  «  les  tribunaux 
révolutionnaires  de  l'art  »,  proclame  son  admiration  pour  la  Pesie  de 
Jaffa,  répond  aux  détracteurs  des  miniatures  d'Isabey  :  «  Je  ne  sais, 
Messieui's,  si  c'est  de  la  peinture  à  l'huile  ou  au  vinaigre,  mais  certes 
c'est  de  la  belle  et  bonne  peinture  »,  tandis  qu'aux  censeurs  de  Prud'hon 
il  riposte  que  si  «  le  Corrège  français  »  «  se  trompe  »,  «  il  n'est  pas  donné 
à  tout  le  monde  de  se  tromper  comme  lui  »  et  que  s'il  «  fait  rond  »,  «  il 
est  difficile  de  faire  rond  comme  çàM  »  —  Voici,  autre  contradiction,  un 
réaliste,  qui  nie  l'efficacité  de  l'étude  des  maîtres',  recommande  de  «  copier 
tout  simplement  la  nature  »  ;  un  moderne,  qui  exhorte  ses  élèves  à  «  se 
boucher  les  oreilles  aux  propos  gigantesques  des  partisans  de  Tantique  » 
et  qui  avoue  le  genre  antique  «  en  quelque  sorte  imaginaire,  puisque 


1.  Paris  et  Hélène  est  imité  d'un  camée,  les  Satines  d*une  médaille  du  cabinet  du  Roi. 

2.  En  1789,  David  demande  à  Wicar,  alors  à  Rome,  de  lui  dessiner  d  après  l'antîaue  «  une 
ooiflure  écheveléc  d'une  jeune  fille,  une  coiffure  de  s\j\o  »  (Lettre  du  14  juin  1789,  imprimée  dans 
le  livre  de  J.  David,  p.  56).  —  En  1805,  il  sollicite  de  Denon  l'autorisation  de  faire  mouler 
quelques  antiques,  car  «  il  ne  peut  trouver  de  modèles  que  parmi  les  Grecs  ».  -»  Cf.  son  mo- 
bilier archéologique  exécuté  par  Jacob. 

3.  Dolécluze,  p.  6^. 

4.  Discours  à  la  Convention  à.  l'appui  de  son  projet  de  Jury  des  arts. 

5.  Delécluze,  p.  60,  243.  —  Lettre  de  Schnetz  à  Merrray,  1837  (publiée  dans  le  Bulletin  des 
Réunions  des  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  Dép,,  1885). 

6.  «  L'Ecole  nouvelle  saura  que  personne  ne  se  passionnait  plus  facilement  que  David  pour  les 
monuments  du  moyen  âge.  Il  a  répété  cent  fois  que  les  bas-reliefs  qui  entourent  le  chœur  de 
Notre-Dame  étaient  admirables  de  naïveté  :  que  Drouais  en  avait  fait  des  dessins  non  moins  beaux, 
on  jr  apportant  quelques  légers  changements.  »  (Miette  de  Villars,  Mémoires,  p.  43.) 

7.  Cf.  Delécluze,  p.  505.  —  J.  David,  p.  303.  —  Miette  de  Villars.  Mcm.,  p.  175.  —  Lettre 
de  David  à  Isabej  (14  ocl.  1806),  publiée  par  les  Archives  de  l'art  français. 

8.  Delécluze  (p.  209) prête  à  David  le  propos  suivant:  «  La  vue  des  chefs-d'œuvre  du  Muséum 
formera  peut-être  des  savants,  des  Winckelmann,  mais  des  artistes,  non!  »  —  Do  son  coté, 
Prud'hon  écrit  à  Devosge  en  1789:  «  David  prétend  qu'on  atteint  plutôt  à  la  perfection  en 
étudiant  à  Paris  qu'en  allant  en  Italie...  qu'on  revient  d  Italie  comme  on  y  est  allé,  c'est-à-dire 
sans  acquis.  »  (Lettre  publiée  dans  les  Archives  de  l'art  franc.,  t.  V.) 


Fio.  26.  -  Mallct,  Amourette.  (Musée  de  Vali 
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nous  n'avons  pas  les  mêmes  mœurs  et  que  nous  avons  une  autre 
religion*  ». 

L'exemple  confirme  d'ailleurs  le  précepte.  David  n'a-t-il  pas  à  son 
actif  d'excellents  portraits,  admirables  de  vérité  individuelle,  d'expres- 
sion, de  vie  et  de  relief  ou  de  finesse  et  de  distinction'?  N'y  a-t-il  pas 
exactitude  et  même  minutie  d'imitation  matérielle  dans  l'esquisse  du 
Serment  du  Jeu  de  Paume,  dans  le  Sacre  et  dans  la  Distribution  des 
aigles?  Dans  l'esquisse  des  Sabines,  les  héros  ne  sont-ils  pas  vêtus?  Dans 
les  compositions  où  il  s'est  le  plus  proposé  de  faire  œuvre  d'idéalisme, 
n'a-t-il  pas  introduit  des  éléments  réalistes,  travaillant  d'après  nature, 
prenant  ses  modèles  autour  de  lui  ^  risquant  enfin  des  dissonances  comme 
dans  les  Sabines,  où  la  vieille  mère,  les  deux  jeunes  femmes  à  côté  d'elle  et 
les  enfants  contrastent  avec  Romulus  et  Hersilie  par  le  caractère  individuel 
du  dessin  et  l'intensité  de  Texpression.  Sous  un  autre  rapport,  à  la  froideur 
marmoréenne  de  certaines  de  ses  figures,  ne  peut-on  pas  opposer  la  grâce 
exquise  du  Barra^,  le  mouvement  des  esquisses  du  Jeu  de  Paume,  de  la 
Réception  de  f Empereur  à  r Hôtel  de  Ville,  enfin  l'animation,  l'entrain, 
le  fracas  même  du  Serment  aux  aigles?^ 

Pour  le  coloris  et  le  faire,  c'est  bien  autre  chose.  Ici,  un  dédaigneux  de 
l'exécution,  là,  un  indulgent  au  coloris  qui,  «  ayant  remarqué  les  dispo- 
sitions de  Léopold  Robert  pour  la  couleur,  l'a  invité  à  suivre  son  goût  » 
et  se  réjouit  de  ce  que  «  l'ayant  fait,  il  se  distingue*  ».  Lui-même,  bien 
que  sa  pâte  reste  toujours  lisse  et  un  peu  vitreuse,  n'en  a  pas  moins 
souvent  poursuivi  la  couleur,  dans  ses  portraits  par  exemple,  dans  cer- 
taines parties  du  Sacre  et  surtout  dans  la  Distribution  des  aigles.  S'il  a 
varié  sur  le  principe,  il  s'est  montré  plus  ondoyant  encore  dans  l'appli- 
cation, tantôt  censurant  les  «  fondeurs  »  et  louant  la  juxtaposition  de 
tons  francs,  tantôt  critiquant  le  système  de  coloration  «  par  échantillons 
de  couleur  »,  auquel  il  reproche  d'avoir  dans  les  Horaces  «  détruit  la 
beauté  et  la  grandeur  du  ton  local  »  ;  tantôt  vantant  la  méthode  de  frottis 


1.  LcUre  de  Schnetz. 

2.  Cf.  le»  portraits  de  Pie  VII,  de  M"*  Morel,  de  M™»  liécamier,  de  M™*  Chalgrin,  au 
Louvre;  de  Marat,  à  Versailles;  d'Alphonse  Leroi,  à  Montpellier  ;  d'une  maraîchère  ou  plut/^t 
d'une  «  tricoteuse  »  révolutionnaire,  à  Lyon. 

3.  Pour  les  Sabines,  nous  savons  qu'une  des  Sabines  fut  dessinée  d'après  M'*'''  de  Bellegarde, 
la  vieille  mère  d'après  Catherine,  gouvernante  des  enfants  de  l'artiste,  les  enfants  diaprés  le  jeune 
Paganel,  etc.  (Cf.  J.  David,  p.  336;  Delécluze,  p.  105.) 

4.  'Au  musée  d'Avignon.  Cf.  la  reproduction  que  nous  en  donnons  (fig.  27). 

5.  Cf.  Bg.  28. 

6.  Ce  sont  les  propres  termes  qu'il  emploie  dans  une  lettre  que  nous  a  conservée  Schnetz  et 
que  nous  avons  déjà  citée. 


304  LES  PEINTRES  DE  LA.  FKiURE  HUMAINE 

et  la  peinlure  grise,  argentine  àlaTéniers*.  De  fait,  quelles  diiïérences 
entre  le  coloris  clair  à  la  Boucher  de  son  tableau  de  grand  prix,  le  coloris 
brun  sombre  du  Bélisaire,  des  Hornces,  du  liridus,  le  coloris  gris  neutre, 
à  la  Chardin,  de  son  portrait  du  Louvre  et  de  son  jeune  garçon  du  musée 
d'Aix,  le  coloris  pâle  et  froid  des  Sabines,  le  coloris  haut,  violent  môme 
par  endroits  de  Y  Hector  du  musée  de  Montpellier,  du  Napoléon  (1805)  du 
musée  de  Lille  et  surtout  de  la  Distribution  des  aigles. 

Ce  serait  donc  une  erreur  de  présenter  David  comme  le  champion 
intransigeant  et  tyrannique  d'une  doctrine  inflexible,  comme  la  citadelle 
irréductible  de  Tart  idéalo-antique.  A  telles  enseignes  qu'un  de  ses  élèves 
a  pu  afBrmer  que  «  le  mouvement  révolutionnaire  qui  s'opéra  en  France 
de  1814  à  1823,  avait  été  commencé  par  David  lui-môme  par  l'enseigne- 
ment quotidien  qu'il  donnait  à  ses  élèves  dans  les  derniers  temps  de  son 
séjour  à  Paris'  )>. 

Si,  ayant  défini  l'esthétique  de  David,  nous  essayons  d'apprécier 
l'accueil  qu'il  reçut  des  contemporains  de  la  Révolution  et  de  l'Empire, 
nous  sommes  également  amené  à  étkBlir  des  distinctions.  Au  premier 
abord,  il  semble  occuper  une  sitution  dominante  et  jouir  d'une  supériorité 
incontestée.  Ni  gloire  ni  honneurs  ne  lui  ont  été  ménagés.  Depuis  l'appa- 
rition des  Horaces  que  Rome,  en  1785,  saluait  d'acclamations  enthou- 
siastes, son  renom  n'a  fait  que  grandir.  Titulaired'un  grand  prix  en  1791, 
membre  actif  et  en  vue  de  la  Convention,  dont  il  fut  le  peintre  officiel, 
l'ordonnateur  des  fêtes  et  comme  le  ministre  des  Beaux-Arts,  «  peintre 
du  gouvernement  »  consulaire  le  18  pluviôse  VllI,  chevalier  de  la  Légion 
d'honneur  le  18  décembre  1803,  premier  peintre  de  l'Empereur  le 
27  frimaire  XIII,  sénateur  de  l'Empire,  officier  de  la  Légion  d'honneur 
le  22  octobre  1808,  membre  de  l'Institut  de  France,  de  l'Académie  de  Flo- 
rence et  de  celle  de  Saint-Luc,  associé  étranger  de  l'Institut  de  Hollande, 
membre  honoraire  de  l'Académie  des  Beaux- Arts  de  Vienne,  de  la  Société 
des  Beaux- Arts  de  Gand,  honoré  pour  son  tableau  du  Sacre  d'un  hom- 
mage théâtral  de  Napoléon,  il  tient  en  France  et  en  Europe  une  sorte  de 
royauté  artistique. 

Chef  d'école,  il  compte  ses  élèves   par  centaines'  et  ce  devient  une 


1.  Cf,  la  lettre  de  David  à  Wicar,  du  14  juin  1789,  dans  J.  David,  p.  56.  —  Deléduzc, 
p.  120.  305.  —  Miette  de  ViUars,  Mémoires,  p.  32. 

2.  Sclinetz,  lettre  citée. 

3.  J.  David  en  compte  433,  Delécluzc  293.  Nos  relevés  qui  n'embrassent  que  la  période 
1790-1815  et  n'enregistrent  que  les  artistes  de  quelque  renom  en  dénombrent  plus  de  150.  Les 
principaux  sont  :  Retthoit,  liourgoois  {Consiani),  Caminade,  Cochereau,  David  d\ingers, 
Debret,  Drolling  fils,  />//fis,  Josepb  et  Jean-Pierre  Franquc,  (îranger,  liesse,  Langlois, 
Topino- Lebrun,    Michallon,    M"»«    Mongez,   Mulard,    Odevaêre,    Paillot  de   Montabrrt, 
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recommandation,  presque  une  attestation  de  mérite  d'avoir  passé  par  son 
atelier*.  De  fait,  il  a  formé  nombre  de  lauréats  des  concours  de  Rome  ; 
de  1790  à  1814  ses  disciples  peintres  conquièrent  huit  premier  grand  prix, 
sept  deuxième  premier  grand  prix,  trois  deuxième  grand  prix  ou  mé- 
dailles, tandis  que  parmi  les  vainqueurs  de  la  sculpture  cinq  se  réclament 
de  son  enseignement.  Sur  tous,  du  triomphateur  des  tournois  acadé- 
miques au  plus  modeste  rapin,  il  exerce  une  influence  énergique  et 
imprime  une  marque'  indélébile.  Pour  la  plupart,  comme  pour  Gros*,  il  est 
«  notre  père  David  »,  dont  «  les  paroles  les  plus  hasardées,  les  plus 
embrouillées  même,  comme  il  en  laisse  échapper  quelquefois,  sont 
écoutées,  pesées  et  interprétées  comme  le  seraient  celles  d'un  prophète'». 
Les  médiocres  s'efl'orcent  de  n'être  que  des  reflets  de  sa  manière,  à  tel 
point  qu'ils  se  ressemblent  tous  entre  eux,  ressemblant  tous  à  leur 
maître*.  Enfin,  hors  des  limites  de  son  atelier,  hors  de  Paris  môme,  son 
influence  s'exerce  par  des  modèles  qu'on  emprunte  à  ses  œuvres  pour  les 
écoles  de  dessin*. 

Mais  la  médaille  a  son  revers  et,  pour  de  chauds  partisans  qui  le 
célèbrent  en  prose  et  en  vers,  David  compte  de  déterminés  adversaires 
qui  lui  font  rude  guerre,-  les  uns  pour  des  raisons  esthétiques,  d'autres 
pour  des  griefs  politiques. 

David  tient  en  conscience  le  rang  de  premier  artiste  de  l'époque  et  de 
chef  d'école,  maître  de  la  vérité  artistique.  Il  ne  se  fait  pas  faute  d'at- 
taquer vivement  et  même  brutalement  ceux  qui  ne  pensent  pas  comme 
lui.  Ainsi  il  ne  manque  pas  une  occasion  de  proclamer  que  Regnault 
et  surtout  Vincent  «  empoisonnent  leurs  élèves  du  virus  académique  », 
tandis  qu'il  afl'ecte  de  présenter  son  atelier  comme  une  sorte  d'hôpital 
artistique  où  il  administre  aux  malades  l'antidote  de  son  système.  Ce  n'est 
du  reste  qu'à  la  condition  «  d'oublier  les  mauvais  principes  reçus  »  et 
de  «  faire  peau  neuve  »  qu'il  laisse  espérer  aux  transfuges  de  l'école  de 
Regnault   la  chance   d'une   guérison.    Quant   aux   déserteurs  de    chez 


Pagnesty  Peytavin,  Ponce  Camus,  Revoit,    Richard- Fie ury,  Riesener,  Léopold  Robert^ 
Rouget,  Vermay,  Véron-Bellecourt. 

1.  Sainto-Beuvc  cite  une  lettre  adressée  au  Président  de  la  République  en  juillet  1852  par  un 
nommé  La voipière.  C'était  une  requête  en  vue  d'une  place  de  conservateur  des  Musées,  terminée 
par  ce  post-scriptum  :  «  Je  fus  chargé  aussi  par  David  d'ébaucher  le  javelot  de  Tatius  dans  le 
tableau  des  Sabines!  » 

2.  Lettre  de  Gros  à  Schnetz  (29  avril  1817),  publiée  dans  le  Bulletin  de  la  Réun.  des  Soc, 
des  Beaux- Arts  des  départ.,  1885. 

3.  Delécluze,  p.  54. 

4.  Il  est  vrai  qu'on  les  accusait  de  se  faire  aider  par  David  (cf.  Amaury  Duval,  Décade  et 
Nou\^.  des  arts,  lll,  p.  377). 

5.  A  Rouen,  par  exemple,  en  1804.  Cf.  le  rapport  du  préfet  Bcugnot  à  cette  date. 
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Vincent  il  los  déclare  hautoment  «  inguérissables*  ».  Les  disciples, 
comme  il  arrive  toujours,  vont,  plus  loin  et,  dressant  autel  contre  autel, 
prétendent  que  c'est  «  à  David  seul  et  non  à  Vien  que  la  peinture  est 
redevable  de  sa  nouvelle  gloire*  ». 

Cependant  le  rôle  que  David  a  joué  avec  intempérance  pendant  la 
Révolution  lui  a  valu  d'ardentes  inimitiées  et  dans  les  rangs  des  ci-devant 
académiciens  qui  ne  peuvent  lui  pardonner  sa  campagne  anti-académique 
et  parmi  tous  les  modérés  politiques  qui  lui  tiennent  rancune  de  ses 
violences  jacobines ^  Frappé  par  la  réaction  thermidorienne,  il  se 
trouve  en  butte  aux  attaques,  même  déloyales,  de  ses  ennemis  qui, 
ne  pouvant  obtenir  sa  ti^te,  s'efforcent  de  le  discréditer*.  Puis,  au  début 
du  Consulat,  ce  sont  de  rudes  assauts  artistiques,  dont  le  Marcus  Sexttts  de 
(luérin  est  le  prétexte.  Les  adversaires  de  David  saisissent  l'occasion  qui 
s'offre  à  eux  de  lui  opposer  enfin  un  ouvrage  universellement  acclamé 
dont  l'auteur  n'avait  pas  passé  par  son  école.  Ses  partisans  voient 
le  péril  et  s'efforcent  de  contester  le  triomphe  de  Guérin  ou  tout  au 
moins  d'empôchcr  que  son  éclat  ne  rejaillisse  sur  l'enseignement  de 
Regnault.  «  Guérin  est  élève  de  Regnault,  insinue  David,  cela  est  vrai, 
mais  j'ai  quelque  idée  qu'il  a  écouté  aux  portes  de  mon  atelier.  »  Les 
Davidiens  vont  plus  loin  et  accusent  le  jeune  artiste  d'avoir  imité  YAn- 
dromaque  et  le  Bndus  de  leur  maître.  Au  Salon  ils  organisent  une  cabale, 
«  soutenant  à  qui  veut  les  entendre  que  (Juérin  ne  sera  jamais  un  grand 
peintre,  parce  qu'il  ne  sent  pas  comme  eux  toute  la  sévérité  de  l'an- 
tique*^ ».  De  son  côté  l'école  de  Regnault  harcèle  l'ennemi.  Au  banquet 
qu'elle  organise  en  l'honneur  du  vainqueur,  elle  a  soin  d'inviter  David  et 
de  tout  disposer  en  vue  de  le  mystifier;  elle  y  réussit  si  bien  qu'à  la  fin 
du  repas  Guérin  dit  à  David  :  «  Eh  !  bon  Dieu,  mon  cher  maître,  croyez- 
vous  que  je  sois  dupe  de  toutes  ces  démonstrations?  Tout  cela  est  dirigé 
contre  vous;  ils  m'ont  pris   pour  victime!  »  Bien  plus,  on  institue  un 


1.  Cf.  Dolécluzc,  p.  60;  J.  David,  p.  497;  Paillol  de  Montabcrt,  Du  Geste,  p.  151. 

2.  Paillol  de  Monlabert. 

3.  Rappelons  qu'il  porla  contre  Regnault  et  Vincent  la  terrible  ci  si  souvent  mortelle  accusation 
de  «  modcrantisme  »  et  que  Suvce  lui  dut  sa  détention. 

4.  On  mit  en  doute  sa  probité  relativement  aux  sommes  qui  lui  avaient  été  allouées  pour  la 
gravure  du  Le  pelletier  et  du  Marat  (cf.  les  détails  dans  le  livre  de  J.  David).  Une  preuve 
significative  de  son  éclipse  sous  le  Directoire  est  l'absence  de  son  nom  de  la  liste  des  commis- 
saires chargés  en  ventôse  VU  de  l'examen  des  plans  de  Suvée  pour  la  réorganisation  de  l'A-ca- 
dcmie  de  France  à  Rome. 

5.  L'auteur  de  la  Critique  du  Salon  de  Van  X,  qui  nous  conte  ces  détails,  s'écrie:  «  Puisse 
Guérin  ne  jamais  la  sentir  (la  sévérité  de  l'antique),  plutôt  que  de  la  rendre  dans  le  genre  de 
ces  Messieurs.  »  «  Voilà,  dit-il  plus  loin,  les  sottises  que  David  fait  répéter  par  tous  ses  petits 
élèves  qu  il  a  grand  soin  de  lâcher  tous  les  malins  dans  tous  les  coins  du  Salon.  » 
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parallèle  enirc   les  Sabineu  cl  le  Murcua  Sfxlus,  cl  tout  à  l'avantage  du 
dernier'! 

Dans  les  pages  consacrées  au  rôle  de  l'Inslilut,  nous  avons  signalé  la 


Fio.  2S.  —  L.  David,  Groupe  dua  porte- il rapcuux  dans  la  Uislribulion  dei  Aiijlea  (ISIU), 

situation  fausse  que  crée  à  l'arlislc  l'hostilité  à  peine  déguisée  de  ses 
collègues,  son  exclusion  des  honneurs  du  bureau,  son  éviction  progres- 

1.  «  On  a  bien  fnil  J™  reproches  ii  David  de  ee  qu'il  n'n  [ws  ci]hibc  mu  talili^oii  dca  Sabinea. 
remarqua  la  Critique  du  Sntiin  de  l'un  X.  Mai)  il  ol  aisé  du  voir  lo  vrai  iiiolir  qui  le»  cm- 
pt-rhail.  David  avait  vu  le  lahkau  du  (iuériii  duus  l'uletier  de  ru  jeune  artiste  et  îl  se  doulait  bien 
que  le  >iun  ne  pourrait  [H»  sup[K>rtcr  la  eu  m  j»  rai  «in.  ■ 

Un  document  sur  le  caractère  de  cette  canijiagna  nous  est  fourni  par  la  vignette  qui  sert  de 
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sive  des  commissions  et,  conséquence  de  celte  défaveur,  son  abstention 
de  la  vie  académique.  Quant  à  la  primauté  officielle  dont  il  est  investi  sous 
le  Consulat  et  TEmpire,  elle  reste  purement  honorifique,  ses  tentatives 
renouvelées  pour  obtenir  Texercice  des  prérogatives  attachées  sous 
Fancien  régime  à  sa  charge  de  premier  peintre  étant  toutes  restées 
infructueuses*. 

Cependant,  d'année  en  année,  la  critique  se  fait  plus  agressive,  pour 
aboutir,  vers  1810,  à  dresser  contre  David  un  véritable  réquisitoire. 
Quelques-uns  se  bornent  à  noter  un  recul  sur  la  période  des  débuts,  à 
regretter  que  Tartiste  «  se  soit  endormi  sur  ses  lauriers  »,  qu'il  montre 
dans  ses  œuvres  récentes  «  plus  d'art  et  moins  de  génie,  plus  de  correction 
et  moins  d'enthousiasme,  plus  de  peinture  et  moins  de  couleur*  ». 
D'autres,  et  en  majorité,  sont  plus  rigoureux  ;  ils  présentent  David  comme 
un  de  ces  hommes  «  très  heureux,  très  favorisés  par  le  sort,  doués 
modérément  des  dons  de  la  nature  et  à  peu  près  sans  génie  que  les  coteries 
traitent  avec  complaisance  et  dont  elles  font  de  grands  maîtres*  ».  Les  plus 
modérés  déclarent  que  «  malgré  la  supériorité  de  son  talent,  ce  n'est  pas  un 
artiste  sans  défauts  ».  Il  feuf  paraît  privé  «  d'invention,  d'enthousiasme, 
d'abandon  »  et  affligé  d'une  «  aridité  élémentaire  qui  dessèche  ses  plus 
beaux  modèles  »  ;  ils  regrettent  qu'il  ne  sache  pas  composer  et,  —  conseil 
bien  pénible  pour  cet  apôtre  du  grand  art  historique,  —  ils  l'engagent  à  «  se 
borner  à  des  sujets  de  caractères  et  à  un  petit  nombre  de  figures!  »  Ils 

frontispice  à  la  Revue  du  Salon  de  l'an  X.  Elle  représente  un  atelier,  où  une  figure  de  femme 
nue,  avec  des  oreilles  d'âne,  travaille  à  un  tableau  et  un  singe  dessine  assis  sur  un  escabeau.  Par 
l'ouverture  de  la  porte,  on  aperçoit  sur  un  mur  un  guichet  et.  à  côté,  une  pancarte  avec  ces 
mots:  Tableau  des  Satines.  Prix  d'entrée  1  fr.  50.  Cette  composition,  grossièrement 
exécutée,  est  accompagnée  du  commentaire  suivant  :  «  La  Peinture  moderne,  y  lisons-nous»  est 
représentée  sous  les  traits  d'une  femme  gigantesque,  maigre,  maniérée  sans  formes  et  n'oflrant 
aucun  charme.  Sa  tétc  est  sans  expression  et  ornée  d'oreilles  d'âne  pour  indiquer  le  mauvais 
goût  qui  semble  l  inspirer.  On  voit  par  terre  un  génie  mort:  c'est  celui  de  la  peinture  qu'elle  a 
ctoutTc.  La  Peinture  n  ayant  plus  de  génie,  on  a  cru  devoir  placer  &  côté  d'elle  un  singe,  emblème 
de  l'imitation  h  laquelle  elle  a  souvent  recours...  On  aperçoit  sur  le  mur  du  fond  une  inscription 
qui  rappelle  le  nouveau  et  noble  procédé  de  certains  peintres  modernes.  »  N'y  aurait-il  pas  co 
dernier  détail,  que  Ton  devinerait  sans  peine  que  c'est  David  qui  est  visé. 

Sur  tout  ce  conflit,  outre  les  brochures  citées,  consulter  Miette  de  Villars,  Mém.,  p.  39;  — 
Pausanias,  y.  153. 

1.  Cf.  J.  David,  p.  418,  457,  483.  —  Le  11  messidor  XIII,  il  écrit  une  leUre  &  Fleurieu, 
intendant  général  de  la  maison  de  lEmpcrcur,  pour  solliciter  «  les  attributions  de  Lebrun  sous 
Louis  \IV  »,  c'est-à-dire  la  surveillance  des  manufactures  nationales,  du  Salon,  des  acquisitions 
artistiques  de  l'Etat  et  la  répartition  des  commandes.  En  1809,  il  demande  «  comme  une  des 
attributions  de  sa  place  de  premier  peintre,  les  fonctions  de  Directeur  de  l'enseignement  dans 
l'école  spéciale  de  peinture  et  de  sculpture!  n  En  1810,  autre  lettre  à  l'intendant  de  la 
maison  impériale  pour  obtenir  «  d'être  présenté  à  1  Empereur  comme  oflicier  de  sa  maison  et  de 
jouir,  en  celte  qualité  des  mêmes  prérogati>es  que  les  autres  personnes  qui  ont  l'honneur  d'en 
faire  partie  » . 

2.  Sentiment  impartial  sur  le  Salon  de  1810,  p.  I. 

3.  Feu  Mirabeau  au  Salon,  p.  13,  32. 


LES  ULTRA- CLASSIQUES.  LES  DAVIDIENS.  309 

l'accusent  encore  d'une  »  espèce  d'aberration  dans  la  pantomime,  qui 
rend  ses  scènes  froides  et  immobiles  »  et  d'une  inaptitude  au  coloris,  qui 
donne  à  ses  tableaux  l'aspect  de  bas-reliefs  colorés.  On  le  rabaisse  même 
au  rôle  négatif  d'un  Boileau  !  On  le  loue  moins  par  ce  qu'il  a  faitque  pour 
ce  qu'il  a  empêché  les  autres  de  faire  ;  on  lui  "  tient  compte  »  de  sa  cam- 
pagne contre  «  la  détestable  école  qui  déshonorait  la  France  »  !  On  lui 
oppose  enfin  ses  élèves,  maintenant  ses  émules,  et  l'on  conclut  brutale- 


Fio.  29.  —  L  OaviJ,  Desain  (1811).  (Musée  du  Louvre 


ment  en  ces  termes:  «  M.  David  pouvait  être  nommé  ci-devant  le  roi  David  ; 
dorénavant  il  voudra  bien  se  contenter  d'être  appelé  jjrimm  inter  pares, 
le  premier  entre  ses  pairs'!  »  Voilà  qui  nous  met  loin  de  l'omnipotence 
lyraunique  qu'on  lui  attribue  généralement! 

1.  Cr  Cril.  du  Salon  de  l'an  X,  p.  184,  —  Guiiol,  .¥<i/o«  de  1810,  p.  13,  13.  —  Am, 
Duval.flecarfï,  an  V1I[,  t.  \XIV.  p.  229-230;  m  IV,  t.  VII,  211  -- G.,  JJécade.  aa  Vlll. 
t.  XXIV,  p.  233.  —  U.  de  Saint- Garmain,  Sjicctal.  (ISl'i),  lU,  p.   30,  32,    193.  —  Landun, 


310  LES  PEINTRES  DE  LA  FIGURE  HUMAINE. 

Comme  tous  les  néophytes,  les  recrues  de  larméc  davidicnne  ont 
exagéré  la  doctrine  du  maître  et  par  suite  Tout  discréditée.  David  avait 
proclamé  le  dogme  de  l'idéalisme  fondé  sur  Tétude  de  Tantique,  affirmé 
la  supériorité  des  qualités  de  dessin  et  de  composition  sur  celles  d'exécu- 
tion et  recommandé  Tatténualion  du  coloris.  Ses  disciples  n'admirent 
qu'une  beauté  purement  conventionnelle  ;  érigeant  le  pastiche  en  sys- 
tème, ils  transportèrent  sur  la  toile  des  copies  de  statues;  enfin,  à  force 
de  proscrire  la  nature  et  de  dédaigner  le  métier,  ils  encombrèrent  les 
salons  de  grandes  machines  froides  et  inanimées,  tantôt  incolores  et 
ternes,  comme  si  Tod  avait  eoduit  leur  surface  d'une  solution  de  suie, 
tantôt  enluminées  de  ions  crus,  brutalement  juxtaposés  à  la  façon  de 
médiocres  chromolithographies,  toujours  propres,  lisses  et  pour  ainsi  dire 
vitrifiées,  de  «  beaux  meubles  »  comme  les  définissait  justement  un 
contemporain. 

Tels  sont,  à  des  degrés  divers,  parfois  compensés  par  des  qualités  de 
correction  et  de  fermeté,  les  défauts  d'artistes  comme  Debret  (1768-1848), 
favorisé  de  plusieurs  succès,  dont  une  citation  au  rapport  du  Jury  décennal 
et  une  médaille  en  1 808,  dessinateur  de  mérite,  soucieux  de  véiûté  et  d'efi'et, 
mais  peintre  dur  et  heurté';  comme  Gautherot  (1769-1825),  transfuge  de 
la  sculpture,  ami  de  David,  coloriste  insuffisant,  mais  réputé  pour  le  dessin, 
l'expression  et  la  composition',  admis  en  1809  sur  la  liste  additionnelle 
de  présentation  à  Tlnstitut.  Telle  encore  M*"*^  Benoist  (née  Delaville- 
Leroulx)  (1768-1826),  élève  de  M""*  Lebnm  en  même  temps  que  de  David, 
dont  la  couleur  franche  et  brillante  pèche  par  un  aspect  d'émail  ;  très 
remarquée  pour  ses  portraits  ainsi  que  pour  ses  tableaux  de  genre,  elle 
fut  récompensée  en  1804  d'une  grande  médaille  d'or^ 

Salons  de  1808,  t.  II,  p.  90,  91,92,  93;  de  1810,  p.  33-35,  37,  38;  Ann.,  IX.  —  BouUrd, 
Journ,  de  l'Emp.,  l*""  sept.  1810.  —  Drox,  Etudes,  p.  44.  —  Bapp.  du  Jury  décennal,  p.  11, 
12,  13,  19,  30,  31.  —  Em.  David.  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  —  Feu  Mirabeau  au  Salon 
(1810),  p.  13,  30,  32.  —  PausarUas,  p.  166.  —  Fabien  Pillet,  le  hUuse  et  le  noir,  p.  6.  — 
Francis  Edmond,  Etrennes  ou  Entretiens,^.  117.  —  Le  Breton,  Bapp.  de  1808.  — Delécluze, 
passim  et  p.  313.  —  Lettres  impartiales  sur  les  expos,  de  l'an  18i0,  p.  14,  15.  —  L'obser- 
vateur au  Muséum.  —  Gilles  et  Cassandre.  —  Les  artistes  traités  de  la  bonne  manière. 

—  Sentiment  impartial  sur  le  Salon  de  1810.  —  Rapport  de  Denon,  1810  (Louvre,  ar- 
chives X).  — .J.  David,  p.  363. 

1.  Cf.  Pausanias  (1806).  —  Landon,  Ann.,  XII,  p.  145.  —  Jury  décennal,  Rapport, 
p.  23.  — Revue  des  tabl.  (1812).  —  Œuvres  :  nu  musée  de  Montpellier,  Aristomène  délivré 
par  une  jeune  fille;  k  Versailles,  n»*  1504,  15'j6,  1556,  1561. 

2.  Cf.  Landon.  Ann.;  Salon  de  1808,  p.  47.  —  Rapport  du  Jurydécenn.,  p  22.  —  Revue 
des  tableaux  (1810).  —  Gilles  et  Cassandre  (1810).  —  L  observateur  au  Muséum  (1810). 

—  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  1814.  —  Denon,  Rapp.  à  Napoléon  (1810),  Arch.  du 
Lou\re.  \.  — (îf..  à  Versailles,  Napoléon  blesse  à  Ratisbonne. 

3.  Cf.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Revue  des  tableaux  (1810  et  1812).  —  Landon. 
Saion  d  1812,  1.  p.  23.  —  Cf.  au  Louvre,  portr.  d'une  négresse;  à  Versailles,  le  portr.  de  Marie- 
Pauline  Bonaparte. 
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Viennent  ensuite,  avec  des  talents  inégaux:  Afu lard  {vers  1770-i830), 
dessinateur  incorrect,  peintre  sans  vigueurmais  aussi  sans  dureté,  favorisé 
de  plusieurs  achats  de  TElat  et  d'une  médaille  en  1808*;  Louis  Ducis 


Fio.  30.  —  Broc,  Mort  d'Hyacinthe  (an  IX). 


(1773-1847),  auteur  de  compositions  gracieuses,  bien  qu*un  peu  froides  et 
d'une  facture  trop  léchée,  qui  eurent  de  la  vogue,  entrèrent  dans  diverses 
collections  princièrcs  françaises  et  étrangères,  et  valurent  à  l'artiste  une 

4.  Cf.  à  Versailles,  Bonaparte  donne  un  sahre  d'honneur  au  chef  militaire  d'Alexandrie. 


^- 
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médaille  de  première  classe  en  1808*;  Jérôme-Martin  Langlok  (1779- 
1838),  ami  et  collaborateur  de  David,  grand  prix  en  1809,  dont  les  envois 
de  Rome  en  1811,  1812  et  1814  reçurent  de  l'Institut  et  de  la  critique  des 
éloges  pour  la  vérité  du  dessin  et  de  la  couleur  en  môme  temps  que  des 
blâmes  pour  défaut  de  noblesse  et  de  style*;  Georges  Rouget  (né  en  1784) 
un  autre  auxiliaire  de  David,  dont  la  peinture,  supérieure  à  la  moyenne 
ordinaire  de  son  groupe,  fut  remarquée  au  salon  de  1812  et  médaillée 
enl814\ 

Quant  aux  médiocres  qui  ont  compromis  le  maître  dont  ils  se  récla- 
maient, il  conviendrait  de  les  négliger  si  certaines  de  leurs  productions 
n'avaient  joui  de  réputations  éphémères.  Ainsi  Z)w/aw  (1770-1821),  profes- 
seur à  rÉcole  militaire*;  Anatole  Devosge  (1770-1850),  titulaire  d'un  prix 
en  1791  et  en  Tan  XI,  et  d'une  médaille  d'or  en  1806';  M"*  Mongez 
(1775-1855),  à  qui  le  fait  d'avoir  inauguré  pour  son  sexe  la  grande  pein- 
ture d'histoire  valut  l'attention  de  la  critique  et  l'octroi  d'une  médaille 
d'or  en  1804",  Guill. -François  Colson  (1785-1850)  pour  qui  la  quatrième 
classe  sollicita  l'exemption  de  la  conscription^  ;  Louis-Gabriel  Boucket{né 
vers  1770)  estimée  comme  portraitiste*;  Ahelde  Pf/yo/ (1785-1 861)  qui  au 
style  de  son  premier  maître  Momal  préféra  celui  de  David  exagéré  dans 
ses  défauts  et  qui  connut  de  bonne  heure  le  succès*. 

On  se  tromperait  si  l'on  croyait  que  les  mauvais  élèves  de  David  ont 
commis  leurs  méfaits  esthétiques  sans  soulever  de  protestations.  Accusés 
d'impuissance  Imaginative,  ils  se  virent  contester  leur  dogme  de  la  subor- 
dination de  tous  les  éléments  de  la  peinture  au  mérite  du  dessin.  On  leur 
observa  justement  que  l'idéal  dont  ils  affichaient  le  culte,  consiste  moins 


1.  Cf.  Landon,  Ann.,  Salon  do  1812,  I,p.  7,  12.  — Francis  Edmond.  Etrennes  (1813).  — 
Revue  des  iabl.  (1810).  —  G.  de  Saint- Germain,  Spect.  zz  Cf.  à  Versailles,  «  Napoléon  sur 
la  terrasse  do  Saint-Cloud  »  ;  au    musée  d'Aix,  portr,  de  M»"'  Granet  et  du  docteur  Armand. 

2.  Cf.  Rapport  de  Ménagcot,  du  24  avril  1813  (Arch.  de  l'Inst).  —  L'observateur  au 
Muséum  (1810).  —  Em.  David,  Musée  de  la  Ch.  des  Pairs,  izz  Gr.  prix,  à  TEcole  des 
B.-Arts;  &  Angers,  Emlèvement  de  Déjanire  (1813). 

3.  Landon.  Salon  de  1814,  p.  25.  —  Em.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Œuvres 
au  Louvre  et  à  Versailles. 

4.  Gustave  Vasa,  au  muséo  de  Marseille. 

5.  Nombreux  dessins  et  tableaux  au  musée  de  Dijon. 

6.  I/ohservateur  au  Muséum  (1802).  —  Lettres  impartiales  (1809).  —  Le  Breton, 
Rapp.  —  Gilles  et  Cassandre  (1810).  —  Landon,  Salon  de  1812,  I,  61.  —  Fr.  Edmond, 
Etr.  (1813),  —  Gault  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  247. 

7.  Landon,  Salon  de  1812,  I,  p.  43,  45.  —  Revue  des  tabL  (1812).  —  Procès-verbaux 
de  la  qualr.  classe  do  l'Institut.  =:  Portr.  au  musée  de  Rennes  ;  Agamemnon  et  Cassandre^  à 
Nantes;  Entrée  de  Bonaparte  à  Alexandrie,  à  Vers. 

8.  Rev.  des  tabL  (1810).  —  Landon,  Salon  de  1814,  p.  40.  =:  Arrie  et  Pœtus  (1802).  à 
Amiens. 

9.  Landon,  Sal.  de  1814.  —  Fr.  Edmond.  Etr.  (1812).  — Em.  David.  Mus.  Ch.  des  Pairs. 
z^  Clémence  de  César  (1808),  à  Valenciennes. 
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dans  l'épuration  des  formes  raaléricllcs  que  dans  l'expression  d'nne  idée 
ou  d'un  sentiment,  le  dessin  n'ayant  pas  dans  l'art,  par  rapport  à  la 
pensée,  plus  de  valeur  intrinsèque  que  le  style  dans  la  Uttéfature.  Cette 
beauté  physique,  on  nia  même  qu'ils  l'eussent  atteinte.  Aux  uns  on 
reprocha  d'abuser  du  détail  analomique,  aux  autres  de  forcer  les  contours. 
On  ridiculisa  le  goût  des  expressions  exagérées  qui  menait  les  uns  à 
effrayer  le  spectateurpar  des  <i  yeux  hagards  »,  des  convulsions  de  <■  pos- 
sédés )i,  des  gesticulations  de  «  boxeurs  »,  les  autres  à  l'agacer  par  des 


Fio,  31.  —  Hi-im,  An-ivée  de  Jacob  en  Méaopolamit  (IBH).  <Huscp  lie  Bordea 


naïvetés  affectées,  par  des  «  têtes  penchées  »,  des  u  coudes  retirés  »,  dos 
0  minauderies  anguleuses  ».  On  les  qualifia  de  <•  grammairiens  de  la 
peinture  ■•,  incapables  de  produire  autre  chose  que  des  figures  n  faites  à 
la  règle  »,  raides  et  glacées,  sans  vie,  sans  grâce,  sans  pensée  ni  sen- 
timent. Du  reste,  justice  fut  faite  de  leurs  pratiques  d'imitation.  A  ces 
prescripteurs  de  Boucher  et  de  ses  confrères  en  fantaisie,  à  ces  «  esclaves 
des  médailles,  des  pierres  fines,  des  bas-reliefs,  des  statues  et  dos  vases 
antiques,  courbés  sous  le  joug  »  du  passé,  on  demanda  compte  de  leur 
n  basse  compilation  »  et  de  la  «  friperie  •>  que  leurs  œuvres  «  sentaient 
toujoui-s  par  quelque  coin  ».  On  leur  fit  honte  de  la  maladresse  de  leur 
plagiat  ;  on  les  accusa  de  ne  retenir  des  antiques  qu'un  souvenir  altéré  et 
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trompeur  »,  de  défigurer  leurs  modèles  au  point  de  les  rendre  méconnais- 
sables, enfin  de  les  copier  si  naïvement  qu'ils  donnaient  aux  corps  de 
leurs  personnages  le  poli  et  le  luisant  du  marbre.  On  releva  enfin  la 
c<  propreté  rare  »  de  leur  facture,  les  vices  d'un  coloris  tantôt  brutal  et 
heurté,  tantôt  éteint,  «  plombé  et  blafard  »,  et  i*on  conclut  qu'ils  avaient 
échoué  dans  la  manière,  dans  une  manière  «  mille  fois  plus  dangereuse 
que  tous  les  vices  académiques'  ». 

Toute  armée  compte  ses  «  enfants  perdus  »  qui,  généralement,  sont 
des  «  enfants  terribles  ».  Le  camp  de  David  ne  manqua  pas  d*avoir  les 
siens,  qui  «  s'organisèrent  en  secte  pour  établir  un  système  de  peinture  »! 
Poussant  à  l'extrême  les  théories  du  maître,  quelques  exaltés  se  propo- 
sèrent la,  rénovation  de  l'art  par  la  résuiTection  de  l'archaïsme  hellénique 
ou  médiéval.  Sous  le  nom  de  «  Penseurs  »  ou  de  «  Primitifs  »,  —  appella- 
tions qui  avaient  la  valeur  d'une  définition,  —  ils  exigeaient  de  l'art  une 
originalité  absolue  et  le  bornaient  à  l'expression  de  la  beauté  pure. 
Orthodoxes  farouches,  ils  n'ouvraient  la  Jérusalem  esthétique, qu'à  la  plus 
ancienne  statuaire  grecque  et  à  la  peinture  des  primitifs  italiens.  Toute 
autre  période  du  passé  artistique  leur  paraissait  «  maniérée,  fausse, 
théâtrale,  ignoble  ».  La  Renaissance  leur  était  particulièrement  antipa- 
thique, comme  responsable  de  la  «dégradation  »  de  l'art  et  de  l'oubli  des 
«  précieuses  doctrines  de  l'antiquité  ».  Leur  rêve  enfin  n'était  pas  moins 
que  la  destruction  de  tous  les  ouvrages  «  postérieurs  à  Phidias  »  !  Pour  leur 
compte,  nos  sectaires  aiTectaient  d'imiter  la  «  naïveté  »  des  premiers 
maîtres,  ne  peignaient  que  des  figures  d'au  moins  six  pieds  et  proscri- 
vaient le  clair  obscur,  sous  prétexte  que  le  contraste  des  lumières  et  des 
ombres  «  détruit  l'harmonie  des  formes  ».  La  fondation  de  cette  petite 
église,  qui  fit  grand  bruit  de  1797  à  1804,  fut  l'œuvre  d'un  certain  Maurice 
Quai,  qui  nous  est  connu  par  Delécluze,  un  de  ses  condisciples  chez  David 
et  surtout  par  Charles  Nodier,  un  de  ses  premiers  fidèles.  Enthousiaste 
d'Homère  et  de  Phidias,  il  fit  partager  sa  passion  à  quelques  jeunes  gens 


1.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  211  ;  t.  VIII,  p.  343;  an  V.  l.  XI.  p.  275  ;  an  VI. 
l.  XVII,  p.  156.  —  Taillasson,  Observ.,  p.  39,  184,  227.  —  G.,  Décade,  an  VIII,  t.  XXIV, 
p.  223;  an  IX,  t.  XXIX.  p.  373.  —  Chaussard,  Décade,  an  VII,  t.  XXIII,  p.  228;  Patisanias 
franc.,  p.  120.  166.  194,  465,  475.  —  G.  do  Saint- Germain,  Spect.,  III,  p.  98,  99,  193,  206. 
241, '250.  —  Guizot.  Salon  àe  1810,  p.  8.  13,  24.  37.  39.41,  89.  90,  95.  ~  Landon,  Salonê 
de  1808,  II,  p.  57;  de  1810.  p.  96.  — Deseine,  Notice  acad.,  p.  162.  163,  253.— Jay,  Irad. 
de  Boltari,  p.  XII.  —  Dupuis,  Leltr.  impart.,  1814,  p.  5. —  Paillot  de  Montabert,  du  Geste, 
p.  46,  119,  151.  —  Lcclerc  Dupuy,  mémoire  (1798),  p.  25,  36,  56.  —  X.,  Examen  des 
tabl.  (181^).  p.  77.  —  Noverrc.  Lettres,  II,  p.  290.  —  Crit.  raisonn.  du  Sal.  (1804),  p.  79. 
—  La  vérité  au  Sal.  de  1812.  —  Jour/i.  des  Bât.,  an  ÏX,  n°  15.  —  Milizia-Pommcreul, 
Art  de  voir,  p.  41.  —  Q.  de  Quincy,  Idéal,  II,  p.  233.  —  Em.  David,  Art.  stat.,  p.  274,  579. 
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i  de  son   âge,  tels  que  Pierre  et  Joseph   Franque,    Duqueylar,  Perrier, 

t  Nodier,  etc.  Sans  s'attarder  à  la  théorie,   il  prêcha  la  restauration  du 

\  costume  grec  ;    payant   de  sa   personne,   il  laissa  croître  sa  barbe  et, 

accompagné  de  son  amiPerrier,  s'exhiba  dans  les  rues  vêtu  en  Agamem- 
non.  Les  excentricités  des  «  Barbus  »  compromirent  l'apostolat  esthétique 
des  «  Penseurs*  ».  Cependant,  leur  système,  dénommé  par  quelques-uns 
r  «  élruscisme  »,  recruta  assez  de  prosélytes  pour  inspirer  des  inquiétudes 
et  provoquer  l'intervention  de  l'Institut,  conservateur  officiel  des  saines 
traditions.  Dans  sa  notice  des  travaux  de  la  lY*  classe  en  l'an  XI  et  dans 
son  rapport  de  1808*,  Le  Breton  signala  «  l'espèce  de  délire  »  qui  avait 
fait  courir  les  plus  graves  périls  à  la  jeunesse  artiste,  «  rien  n'étant  dan- 
gereux comme  la  démence  dans  les  Beaux-Ai*ts,  surtout  dans  les  temps 
d'effervescence  générale  ».  Bien  qu'en  1808,  le  secrétaire  perpétuel  pro- 
clamât le  danger  passé,  les  doléances  de  la  classe  des  Beaux-Arts  con- 
tinuèrent jusqu'en  1815'.  En  1812  particulièrement,  le  rapporteur  se 
plaignit  d'avoir  «  remarqué  dans  l'ensemble  une  sorte  de  prétention  à  la 
naïveté  et  à  l'emploi  des  moyens  les  plus  simples  »,  et  il  condamna  «  cette 
manie  qui  consiste  à  se  priver  d'une  partie  des  ressources  de  l'art  pour 
mieux  imiter  non  pas  la  nature,  mais  les  essais  qui  nous  restent  des  pre- 
miers temps  de  la  Renaissance  ou  les  plus  anciens  monuments  de  l'anti- 
quité, essais  recommandables  sans  doute,  mais  qu'il  n'appartient  qu'à 
des  esprits  faux    et  bornés  de  préférer  aux  chefs-d'œuvre  qui  les  ont 


suivis*  ». 


Contestée,  la  doctrine  des  «  Primitifs  »  fut  défendue  par  des  théori- 
ciens comme  Artaud,  conservateur  du  musée  de  Lyon,  auteur  des  Con- 
sidérations sur  rétat  de  la  peinture  en  Italie  avant  Raphaël,  collectionneur 
enthousiaste  de  primitifs  italiens,  comme  Paillot  de  Montabert,  prédica- 
teur de  la  foi  nouvelle  en  divers  articles  ou  brochures  et  dans  son  grand 
«  Traité  de  peinture  ».  Elle  était  en  môme  temps  appliquée  par  des 
artistes,  tels  que  Broc,  Granger,  Heim,  Ingres, 


1.  Cf.  Chronique  scandaleuse  (1801). 

2.  P.  113. 

3.  En  1809,  le  rapporteur  de  la  commis»  ion  d'examen  des  envois  de  Rome  déplore  la  «  faiblesse 
lamentable  »  des  peintures,  et  il  fonde  son  appréciation  sur  des  preuves  d'adhésion  au  sjstcme 
«primitif»  (Rapport  du  16  sc^pt.  1809).  En  1815,  la  commission  renouvelle  ses  protestations 
contre  le  «  manque  d  élévation,  de  style  »,  de  «  noblesse  »  et  d'  «  d  idéal  »  dont  lui  paraissent 
affectés  les  envois  des  pensionnaires  et  la  classe  conclut  ce  en  invitant  leurs  auteurs  à  envoyer  des 
éludes  plus  classiques  »  (Rap|)ort  du  21  ocl.  1815).  (Procès  verbaux  de  la  quatrième  classe,  aux 
Archives  do  l'Institut.)  Cf.,  d'autre  part,  Dclécluzc,  ch.  v.  —  P.  de  Montabert,  Dissert,  sur  la 

f  feint,  du  moy.  dge,  p.  55,  89,  357.  —  Artaud,   Coiisid.  sur  l'état  de  la  peint,  en  Italie, 
ntrod.  —  Nouv.  des  arts,  V,  p.  130. 
'i.  Rapport  de  Vincent,  du  24  avril  1813  (Arch.  de  l'Institut). 
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Broc  (1780-1850)  était  le  plus  renommé;  un  prix  d'encouragement  en 
1800,  une  mention  en  1801  consacrèrent  sa  réputation,  bien  qu'on  repro- 
chât à  cet  imitateur  de  Pérugin  de  la  sécheresse  dans  les  contours,  de 
Taridité  dans  Tcxécution  et  un  manque  d'harmonie  dans  les  ensembles  *. 
Parmi  les  jeunes,  le  plus  en  vue  était  Ingres  (1780-1867)  dont  les  envois 
de  Rome  émurent  la  IV'  classe.  «  En  considérant  le  talent  que  M.  Ingres 
montre  dans  ses  ouvrages',  écrit  l'auteur  du  rapport  sur  les  tableaux 
expédiés  par  les  pensionnaires  en  1808,  on  désirerait  qu'il  se  pénétrât 
davantage  du  beau  caractère  de  l'antiquité  et  du  style  grand  et  noble  que 
doivent  inspirer  les  belles  productions  des  grands  maîtres  des  beaux  temps 
de  l'Ecole  romaine'.  »  «  M.  Ingres,  concluait  à  son  tour  Ménageot  en 
1812,  après  avoir  critiqué  Thétis  et  Jttpiter^^  envoi  de  1811,  semble  plutôt 
s'efforcer  de  se  rapprocher  de  l'époque  de  la  naissance  de  la  peinture  qu'à 
se  pénétrer  des  beaux  principes  qu'offrent  les  plus  belles  productions  de 
tous  les  grands  maîtres...  En  tout,  on  a  remarqué  avec  peine  que 
M.  Ingres,  en  persistant  dans  le  système  qu'il  parait  avoir  adopté,  n'em- 
ploie son  talent  qu'à  se  placer  au-dessous  de  lui-môme"*  ».  Sous  ce 
rapport,  rien  n'est  plus  curieux  que  la  collection  de  dessins  léguée  par 
Ingres  au  musée  de  Montauban:  elle  permet  d'établir,  pour  la  période  de 
sa  carrière  qui  nous  concerne,  la  liste  de  ses  modèles  et  les  tendances  de 
sa  curiosité.  A  Paris,  de  1794  à  1804,  il  copie  à  la  plume  en  fac-similé 
des  gravures  de  Durer ^  de  Marc  Antoine,  il  dessine  d'après  Phidias  (sic), 
Ho/bein  et  les  «  vases  étrusques*  ».  En  Italie,  il  admire,  en  en  fixant 
l'image  sur  ses  albums.  Assise,  Spolète,  les  fresques  de  Filippo  Lippi,  le 
péristyle  gothique  du  couvent  de  Vallombroso ;  à  Rome,  l'intérieur  de  la 
Madona  del  Popolo,  de  Sainte-Marie  Majeure,  de  Saint-Jean  de  Latran, 
«  où,  dit  une  note  crayonnée  sur  une  feuille,  il  y  a  beaucoup  de  choses  à 
croquer  ». 

Deux  autres  pensionnaires  paraissaient  atteints  du  même  mal  et 
recueillirent  leur  part  d'admonestations  et  de  réprimandes.  Oranger 
(1779-1840),  élèvedeRegnaultotdeDavid,quiavait  fait  preuve  de  qualités 
de  modelé  et  d'éclairage  dans  ses  «  torses  »  (1798,  1799)    et  dans  son 


1.  Cf.  G.  de  Saint- Germain»  Spect.,  1814.   —  Em.  David,  Musée  de  la  Ch,   des  Pairs 
(cf.  fig.  30). 

2.  Figure  de  femme  coiffée  d'un  turban,  Œdipe  et  le  Sphinx  (Louvre). 

3.  Rapport  de  Ménageot,  du  16  sept.  1809  (Arch.  de  Tlnstitut). 

4.  Au  musre  d'Aix. 

5.  Rapport  de  Ménageot,  du  19  août  1812  (Arch.  de  Tlnst.). 

6.  Son  prix  de  «  torse  »  (1800),  conservé  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,    est  remarquable  par  la 
parfaite  dégradation  des  teintes,  mab  d'une  couleur  éteinte,  d'une  facture  lisse  et  glacée. 
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tableau  de  grand  prix  (1801  '),  se  vil  reprocher,  dans  ses  envois  de  1808  et 
de  1811,  un  défaut  d'expression  cl  de  sentiment,  une  coloration  lourde 
et  monotone,  des  oppositions  choquantes  d'ombres  trop  noires  à  des 
lumières  d'un  «  ton  clair  jaunâtre'  ".  Heini  (1781-1865),  élève  de  Vincent, 


Fiu.  31.  —  Portrait  de  Girodel  par  lui-uiéioc. 


qui  paraissait  alors  pencher  vers  l'elTet  et  H'  coloris',  reçut  des  éloges 
pour  l'art  de  sa  composition,  la  vigueur  de  sa  peinture  cl  surtout  pour 

1.  A  l'Ecoto  des  ilcoui-Arli. 

2.  Riipporl  de  Mcuagpot  (19  aoùl  Ifllî)    —  C.  de  Saint-Guriinin,    S/ifcl..   1814.   Cf.,    au 
muiêc  do  Naiicj.  son  Carrrier  btptt-é.  cmoi  do  IBOK, 

3.  Cf.  le  Jacob  en  Méiopotamie  du  muscc  de   UordiiuK,  igue  nous  rctiroduisonï  (fig.  al). 
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roriginalité  et  la  grandeur  de  ses  fonds  ;  mais  il  encourut  le  blâme  pour 
un  excès  de  vivacité  dans  les  lumières  et  de  noirceur  dans  les  ombres*. 
De  son  côté,  une  partie  de  la  critique*  inclinait  à  le  ranger  au  nombre 
des  «  Primitifs  »,  dont  elle  croyait  reconnaître  les  «  erreure  »  dans  son 
Arrivée  de  Jacob  en  Mésopotamie,  que  la  Classe  des  Beaux- Arts  proclamait 
au  contraire  «  ne  pouvoir  que  louer'  »  ! 

On  voit  que  la  définition  de  «  Primitifs  »  était  devenue  assez  élastique 
et  que  les  enfants  prodigues  de  la  famille  davidienne  avaient  suffisam- 
ment erré  pour  lui  devenir  étrangers.  C'est  que  Tétude  des  Primitifs 
italiens  convenait  mieux  à  des  apprentis  peintres  que  celle  de  bas-reliefs  en 
marbre.  A  force  d'étudier  et  d'imiter  les  chefs-d'œuvre  de  métier  des  artistes 
de  la  première  Renaissance,  quelques  «  égarés  »  gagnèrent,  insconsciem- 
ment  sans  doute,  involontairement  peut-être,  des  qualités  d'exécution  et 
des  velléités  de  coloris*.  Il  se  trouverait  alors  que,  par  une  piquante 
ironie  du  sort,  en  sollicitant  l'attention  de  ses  élèves  vers  les  primitifs, 
David  les  aurait  détournés  de  la  «  bonne  voie  »!  —  Ce  qui  est  du  moins 
certain,  c'est  qu'il  est  permis  de  considérer  nos  «  Penseurs  »  ou  «  Pri- 
mitifs »  d'il  y  a  cent  ans  comme  des  précurseurs  des  «  Préraphaélites  » 
anglais  et  de  présenter,  toutes  proportions  gardées,  Paillot  de  Montabert 
comme  leur  John  Kuskin.  On  observera  d'autre  part  la  concordance  de 
ce  courant  «  primitif  »  avec  le  courant  «  gothique  »  que  nous  avons 
signalé  en  architecture  et  avec  les  tendances  analogues  qu'on  relève 
dans  l'école  allemande  du  commencement  du  siècle. 

Dans  le  groupe  ultra-classique,  nous  croyons  devoir  réserver  une  place 
à  part  à  Girodet,  élève  de  David,  à  cause  de  son  originalité  relative  et  à 
quelques  peintres  étrangers  à  Tatelier  de  David,  parmi  lesquels  Guérin, 
en  raison  de  leur  extraction  artistique. 

Girodet  (1767-1824),  pupille  esthétique  de  David,  qui  «  s'en  glorifie  », 
est  en  réalité  un  filleul  insubordonné,  qui  «  ne  veut  ressembler  en  rien*  » 
à  son  maître.  Nature  quelque  peu  déséquilibrée,  caractère  ombrageux,  il 

1.  Rapp.  de  Ménageot  (16  sept.  1809). 

2.  Gault  de  Saint-Germain,  Spect.,p.  208. 

3.  Rapport  de  Ménageot  (19  août  f812). 

4.  Nous  sommes  frappes  du  contraste  que  présentent  sous  le  rapport  dn  coloris  le  «  torse  » 
de  1800  d'une  part  et,  de  l'autre,  lOKdipe,  la  Femme  au  turban,  le  Pape  Pie  VU  tenant 
Chapelle. 

5.  Lettre  h  Trioson,  2\  oct.  1791.  Parlant  de  son  Endymlon:  «  Ce  qui  ma  surtout  fait 
plaisir,  c'est  qu'il  n'est  qu'une  voix  pour  dire  que  je  ne  ressemble  en  rien  h  M.  David.  »  —  Au 
même,  le  23  juin  de  la  même  année:  «  Je  tâche  de  m'éloigncr  du  genre  de  M.  David  le  plus  qu  il 
m'est  possible.  »  — Cf.  Delécluze,  Souvenirs,  ch.  ix. 
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révèle  à  Tanalyse  un  tempérament  complexe,  où  se  heurtent  les  tendances 
les  plus  contraires*.  Peintre,  il  esl  préoccupé  de  littérature  presque  autant 
que  d'art:  il  lit  assidûment,  il  écrit  lui-môme  en  prose  et  en  vers:  il  dis- 
serte sur  la  théorie. 

En  cette  matière,  ses  opinions  sont  diverses,  souvent  contradictoires  et 
leur  conflit  n'est  peut-être  pas  étranger  à  Tavorlement  relatif  de  sa  car- 
rière artistique.  Chez  lui  coexistent  plusieurs  hommes.  Ici,  un  antiquomane 
fanatique,  n'estimant  que  la  perfection  du  contour  et  puriste  du  trait  jus- 
qu'à la  sécheresse.  Là,  un  partisan  déterminé  de  l'étude  de  la  nature,  qui 
raille  la  passion  de  David  pour  les  «  cruches  étrusques  »  et  proclame 
que 

Des  peintres  le  vrai  guide  est  toujours  la  nature. 
Elle  est  de  la  beauté  la  source  unique  et  pure  ; 
G^est  par  le  seul  talent  de  voir  et  d'observer 
Que  les  artistes  grecs  ont  tous  su  la  trouver  : 
Les  types  de  leurs  Dieux  vivaient  sur  la  terre...  * 

A  côté,  nous  rencontrons  un  amateur  de  vérité  historique  et  de  couleur 
locale,  qui  félicite  Gros  de  sa  a  scrupuleuse  observation  des  costumes  » 
et,  pour  son  compte,  dans  la  Révolte  du  Caire  et  dans  la  Reddition  de 
Vienne,  étonne  ses  contemporains  par  l'exactitude  et  même  la  minutie  de 
l'imitation'.  Voici  d'autre  part  un  admirateur  des  «  magies  »  de  la  cou- 
leur, un  enthousiaste  du  Corrège,  des  Carraches,  de  Rubens,  de  Gros*. 
Par  dessus  tout  se  révèle  un  passionné  d'originalité,  avide  de  création, 
M  préférant  le  bizarre  au  plat  »,  l'esprit  incessamment  tendu  vers  la  décou- 
verte d'une  veine  inexplorée,  rêvant  d'une  œuvre  qui  serait  «  tout  à  fait 
de  son  invention  dans  toutes  ses  parties  »,  dont  on  ne  pourrait  citer  de 
modèle  «  ni  pour  le  dessin,  ni  pour  la  couleur,  ni  pour  les  effets,  encore 
moins  pour  la  conception*  ». 

Exagérée  jusqu'à  la  manie,  cette  passion  égare  le  classique  feiTent  et 
l'entratnc  à  l'hérésie,  presque  à  l'apostasie.  Elle  lui  fait  proclamer  que 
«  rien  n'est  plus  nuisible  aux  progrès  des  arts  que  l'esprit  d'enseigne- 

1.  Son  portrait  jeune  (à  Versailles)  trahit  bien  son  tempérament;  le  regard  est  un  peu  fixe  et 
trouble. 

2.  «  David  te  dira  qu'un  habile  homme  trouve  à  profiter  en  copiant  des  cruches  étrusques.  » 
(Lettre  à  Gérard,  17  janv.  1790.  —  Cf.  sa  lettre  à  Bernardin  de  Saint-Pierre,  Correap.,  II, 
p.  272.   —  Sixième  Veillée,  p.  409. 

3.  Cf.  les  critiques  qui  lui  furent  adressées  à  ce  sujet. 

4.  Cf.  sa  Critique  des  critiaues  du  Salon  de  1806,  texte  et  notes,  opuscule  précieux  pour 
la  définition  esthétique  de  Giroaet  et  sa  Correspondance . 

5.  Lettre  à  Bern.  de  Saint-Pierre,  Corresp,,  II,  p.  272.  —  Preni.  Veillée,  p.  364.  —  Sur 
V originalité  dans  les  arts  du  dessin  ^  discours  à  l'Acad.  des  Beaux- Arts,  1817. 
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ment  intolérant  et  d'admiration  exclusive  »,  que  «  plusieurs  sentiers  con- 
duisent à  la  gloire  »,  enfin,  que  «  tout  genre  est  bon,  hors  le  genre  en-  -^ 
nuyeux  *».  Elle  ouvre  Taccès  de  sa  collection  aux  artistesles  plus  dissembla- 
bles, à  Bourdon,  àCarrache,  à  VanGoyen,àClouet,àLargillière,àTéniers,  ' 
à  Terburg,  à  Tintoret,  etc.*  Engagé  sur  cette  voie,  il  s'égare  loin  de  la 
Rome  esthétique  !  Le  voici  qui  revendique  les  droits  artistiques  du  por- 
trait, qui  «  demande  plus  qu'on  ne  croit  communément  beaucoup  d'art 
dans  la  composition'  »;  ailleurs,  il  professe  son  «  amour  »  du  paysage, 
M  genre  universel  auquel  tous  les  autres  sont  subordonnés*  »  ;  ou  bien  il 
recommande  aux  artistes  de  représenter 

....  sans  chercher  au  loin  dans  la  Grèce  et  dans  Rome 
Ces  types  de  vertus  que  Thistoire  renomme, 
Ceux  dont  s'enorgueillit  riieiireux  sol  des  Français*. 

Admirez  surtout  sous  la  plume  du  peintre  A'Endymion  qui  fut  aussi  le 
peintre  A'Ossiany  l'éloge  du  genre  troubadour,  le  conseil  donné  à  ses  con- 
frères de  «  lire,  de  méditer  nos  vieilles  chroniques  »,  d'en  extraire  «  de 
nos  preux  chevaliers  les  faits  romanesques,  »  de  peindre  châtelains  et  châ- 
telaines, moines  et  pénitents,  dans  leur  cadre  de  «  tourelles  gothiques, 
dominant  les  sommets  de  leurs  bois  romantiques,  ou  de  «  vieux  et  sombres 
mui*s,  de  longs  arcs  dépouillés  de  leurs  vitraux  obscure •  ».  Ailleurs, 
c'est  à  la  scène  de  genre,  familière  ou  moralisante,  que  vont  ses  goûts,  à 
Greuze,  à  Hogarth  et  surtout  à  Téniers,  qui  «  sans  la  beauté  nous  platt 
et  nous  enchante  "  » .  Pour  conclure  enfin,  écoulez  en  en  mesurant  la  portée, 
cette  critique  de  l'Académie  de  France  à  Rome.  «  Il  serait  à  désirer  que 
l'Académie  de  France  à  Rome  n'cxislât  pas,  c'est-à-dire  qu'il  n'y  eût  pas 
une  grande  bergerie  royale  pour  loger  douze  moutons....  Il  faudrait  en- 
voyer chaque  pensionnaire  dans  les  pays  étrangers  avec  mille  écus  de 
traitement...  et  qu'il  fût  libre  d'allerà  Rome,  à  Bologne,  à  Florence,  dans 
les  montagnes,  en  Flandre,  en  Suisse,  où  il  lui  plairait  enfin!...  Ce  serait 
le  seul  moyen  d'avoir  des  hommes  de  génie  et  des  productions  neuves'  ». 

L'œuvre  de  l'artiste  reflète  du  reste   les  incertitudes  du  théoricien. 


1.  Crit.  des  crit.  du  Salon  de  1806,  notes,  p.  30. 

2.  Cf.  le  catalogue  de  sa  vente. 

3.  Lettre  du  26  janv.  1823  (Corresp.,  II,  p.  SS'i). 

4.  Lettres  à  Trioson,  mai  1791  et  1»^  mars  1793  (Corresp.,  II.  p.  401,  431). 

5.  Prem.   Veillée,   p.   355.  Cou  pin  nous  apprend  qu'excite  par  les  succès  de  Gros,  Girodei 
déclarait  souvent  vouloir  «  lui  aussi  faire  des  Arabes  » . 

6.  Le  Peintre,  ch.  iv,  p.  155;  Quatrième  Veillée,  p.   387;  Crit.  des  crit.,  1806,  p.  26. 

7.  Quatrième  Veillée,  p  .  401  ;  le  Peintre. 

8.  Lettre  à  Trioson,  25  nov.  1791,  Corresp.,  II,  p.  400. 
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GM*lains  portraits',  les  études  de  Turcs  du  Louvre  et  d'Avignon,  les  indi- 
gènes dans  la  Révolte  du  Caire  attestent  qu'il  était  capable  d'imiter  avec 
fidélité  et  discernement,  de  modeler  avec  vigueur  et  de  soigner  les  acces- 
soires. Ëndymion,  Atala,  Ossian  recevant  les  héros  français  témoignent 
de  préoccupations  poétiques  et  sentimentales.  L'esquisse  de  Descente  de 
croix  qu'on  voit  à  Montpellier,  la  Sépulture  (TAtala^  la  Reddition  de 
Vienne  et  la  Révolte  du  Caire  révèlent  un  effort  remarquable  de  coloris, 
qui  échoue  malheureusement  dans  la  froideur  et  la  crudité.  Néanmoins 


Fio.  33.  —  Girodet,  L'Automne  (an  X). 

toutes  ses  productions  manquent  de  spontanéité  et  sentent  la  fatigue.  Ces 
défauts  éclatent  sans  compensation  dans  la  composition  que  l'opinion  de 
l'artiste,  du  reste  confirmée  par  la  décision  du  Jury  décennal,  devait  pla- 
cer en  tête  de  ses  productions,  dans  la  Scène  du  Déluge.  Scène  invrai- 
semblable, poses  forcées,  peinture  lisse,  vitreuse,  couleur  terne,  ombres 
plombées,  tout  contribue  à  lui  aliéner  la  sympathie  du  spectateur  ;  —  en 


1.  Notamment  celui  du  baron  Larrey.  au  Louvre. 
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somme,  c  est  bien  sur  celte  dernière  impression  qu'on  quitte  l'œuvre  d'un 
artiste  à  tant  d'égards  digne  d'intérùt. 

On  ne  s'étonnera  donc  pas  que  l'appréciation  contemporaine  lui  ait  été 
plutôt  défavorable.  En  vérité,  il  n'obtint  guère  d'éloge  qui  n'eût  sa  con^tre- 
partie  de  blâme.  On  s'accordait  à  lui  reconnaître  le  rang  de  «  grand  ar- 
tiste »;  on  louait  généralement  son  originalité,  sa  sincérité  esthétique, 
sa  science  du  dessin,  la  pureté  de  son  style.  Mais  on  lui  reprochait  une 
passion  maladive  de  l'extraordinaii^e,  une  tendance  à  raffiner  sa  pensée 
jusqu'à  l'obscurité  et  à  faire  parade  de  ses  connaissances  anatomiques  aux 
dépens  de  la  beauté  et  même  de  la  vérité.  On  regrettait  surtout  l'insuffi- 
sance d'un  peintre  convaincu  de  ne  savoir  éviter  un  défaut  que  pour  tom- 
ber dans  son  contraire,  tantôt  heurtant  d'un  pinceau  rude  des  tons  crus  et 
ennemis,  tantôt  affadissant  sa  touche  et  adoptant  une  facture  précieuse  et 
brillantée.  *  De  son  côté,  le  public  proprement  dit  se  montra  toujours,  — 
c'est  un  des  plus  chauds  partisans  de  l'artiste  qui  nous  l'apprend,  —  «  de 
la  plus  grande  indifférence*  ».  Enfin,  sous  le  rapport  des  faveurs  et  des 
honneurs  officiels  Girodet  ne  fut  pas  des  plus  favorisés.  Vainqueur  avec 
Endymion  au  concours  de  l'an  VII,  il  le  fut  encore  avec  la  Scén^  du  Déluge 
au  grand  tournoi  décennal;  en  1808,  il  entra  dans  la  Légion  d'honneur  et 
en  ISiS  à  l'Institut.  Mais  la  décision  du  Jury  décennal  ne  fut  ratifiée  ni 
par  la  critique  ni  par  le  public  et  il  ne  conquit  la  dignité  académique  qu'à 
la  troisième  vacance.  Denon,  d'autre  part,  n'appréciait  pas  son  talent  et 
surtout  ne  pouvait  accommoder  ses  tendances  autoritaires  avec  l'indépen- 
dance ombrageuse  de  l'artiste.  L'Etat  n'acheta  ni  Endymion,  ni  Atala,  ni 
la  Scène  du  Déluge  et,  privé  de  commandes,  l'artiste  consuma  son  effort 
dans  l'illustration  au  trait  des  œuvres  d'Homère,  de  Virgile,  d'Anacréon, 
etc.  «  Il  parait  constant,  dit  Coupin,  qu'il  fut  obligé  de  solliciter  la  simple 
croix  de  chevalier'  ». 

Dans  de  telles  conditions,  on  se  doute  bien  que  Girodet  ne  put  exercer 
sur  l'évolution  de  l'art  une  influence  énergique.  Etant  donné  le  naturel 
de  l'artiste,  ses  habitudes  de  travail  solitaire  et  l'analogie  de  son  esthétique 

1.  Landon,  Ann.,  I,  p.  113,  114;  XI.  p.  128;  Salons  de  1808.  II.  p.  8;  de  1810,  p.  32.^ 
Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Ghaussard,  Pausanias,  p.  262;  Archives  littér.,  XII,  p.  103. 

—  Ponce,  Dissert,  sur  le  beau  idéal,  1806.  —  Jury  décennal.  Rapport,  p.  l'i,  15,  18,  19, 
26,  33.  —  David,  dai\s  Dclôcluzc,  p.  263.  —  Guizol.  Salon  de  1810,  p.  39,  41.  —  Le  Pubii- 
ciste,  19  sept.  ;  2,  4  oct.  1806.  —  Girodet,  Crit.  des  crit.  du  Salon  de  1806. — Voïarl.  Lettres 
impart.,  1806,  p.  27,  29.  —  Boiitard.  Journ.  de  l'Empire,  1«'  sept.  1810.  —  G.  de  Saint- 
Germain,  Spect.,  1814.  —  La  Vérité  au  Salon,  1812.  —  Q.  de  Quincy,  Eloge  de  Girodet, 
p.  314,  315,  326.  —  Em.  David,  Musée  de  la  Ch.  des  Pairs.  —  Goupin,  Notice  sur  Girodet. 

—  Fr.  Edmond,  Etrennes,  p.  118.  —  Denon,  Rapport  à  Napoléon,  1810  (Arch.  du  Louvre  X). 

2.  Boutard,  Journ.  de  l'Empire,  Salon  de  1812. 

3.  Goupin,  notice,  p.  lvii. 
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avec  celle  de  David,  incomparablement  plus  renommé,  on  ne  sera  pas 
surpris  que,  de  1800  à  1814,  son  atelier  n'ait  pas  compté  plus  d'une  tren- 
taine d'élèves. 

En  même  temps  que  les  artistes  précédents,  dont  la  filiation  davidienne 
est  directe,  d'autres  ont  suivi  la  voie  ultra-classique,  bien  qu'originaires 
d'autres  ateliers  et  formés  sous  d'autres  disciplines. 

Ce  sont  d'abord  des  contemporains  de  David,  ayant  subi  les  mêmes 
influences  esthétiques,  comme  François  Devosge  (1732-1811),  élève  de 
Guill.  Coustou  et  de  Deshays,  fondateur  de  Técole  des  Beaux-Arts  de  Di- 
jon, dessinateur  froid,  peintre  terne  ou  dur*  ;  Leroy  de  Liancourt  (1741- 
1835)  dont  le  coloris  est  heurté  et  sombre*.  Le  plus  illustre  csl  Peyron 
(1744-1814):  élève  infidèle  de  Lagrenée  aîné,  il  adhéra  à  la  doctrine  de 
Vien,  qui  convenait  à  son  naturel  raisonnable  et  réfléchi.  A  l'école  de  l'an- 
tiquité et  de  Poussin  il  gagna  les  qualités  de  dessinateur  qui  recomman- 
dent ses  compositions  gravées;  mais  l'influence  de  ces  études  jointe  à 
celle  de  son  tempérament  imprimèrent  à  sa  peinture  un  caractère  d'aus- 
térité pénible,  aggravé  par  la  tonalité  tantôt  éteinte  tantôt  criarde  de  son 
coloris.  Cité  à  côté  de  Vien  comme  un  des  premiers  «  réformateurs  »  de 
la  peinture,  proclamé  par  David  son  initiateur,  Peyron,  d'ailleurs  timide 
et  modeste,  n'obtint  qu'une  admiration  discrète^.  Profondément  froissé  de 
la  perte  de  ses  honneurs  académiques  et  de  son  poste  de  directeur  des 
Gobelins,  il  contracta  pendant  la  Révolution  une  maladie  de  langueur  qui 
jusqu'à  sa  mort  déprima  son  activité  artistique. 

A  des  générations  postérieures  appartiennent  Hilaire  Ledru  (1769- 
1840),  élève  de  l'école  de  Douai,  dessinateur  de  talent,  peintre  froid,  à 
couleur  vitreuse*;  Va/p[ard  {mi-yers  1832),  élève  de  Regnault,  dont  le 
coloris  discordant  et  le  faire  émaillé  choquèrent  les  contemporains'  ;  Mau- 
zaisse  (1784-1844),  élève  de  Vincent,  qui  prêle  à  la  même  critique,  mais 
dans  de  moindres  proportions,  fort  admiré  au  Salon  de  1812  et  titulaire 


1.  Cf.  ses  œuvres  au  musée  de  Dijon. 

2.  Cf.  à  Vers.,  n<»  1705. 

3.  Présenté  par  d'aucuns  comme  un  des  artistes  «  faisant  le  plus  d  honneur  à  l'école  contem- 
poraine »,  il  fut  récompensé,  en  Tan  VU,  d'une  proclamation  solennelle  à  la  fête  de  Vendémiaire; 
en  1809  et  en  1812,  il  prit  rang  sur  la  liste  additionnelle  de  présentation  à  1  Institut.  —  Cf. 
Landon,  Atin.t  IX,  l'i3;  XV,  p.  146.  —  Em.  David,  Mus.  de  la  Ch,  des  Pairs,  m  Cf.,  au 
Louvre,  les  Funérailles  de  Cimon;  &  Vers.,  Mort  du  général  Valhuùert j  à  Avignon,  Curius 
Dentatus,  dont  on  voit  l'esquisse  à  Marseille. 

4.  Cf.,  à  Valenciennes,  un  dessin  non  catalogué;  &  Lille,  le  vieux  Porteur  d'eau  défaillant. 

5.  Cf.,  à  Vers.,  n^  1720;  h  la  bihioth.  de  Rennes.  Les  clefs  de  Chdteau-ltandon  apportées 
au  cadavre  de  Duguesclin  (cf.  fi^^  57).  —  Cf.  XObserv.  au  Muséum,  an  X.  —  Landon, 
Antt.  XIV;  Salonde  1814,  p.  55.  —  G.  de  Saint- Germain.  Spect.^  1814. 
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d'une  médaille  d'or*;    enfin,  un   des  artistes  renommés  de  ce  temps, 
Guérin. 

Pierre-Narcisse  Crwmn  (1774-1833)  est  élève  de  Regnault;  mais,  pour 
parler  comme  David,  il  semble  avoir  écouté  aux  portes  «  de  Tatelier  du 
rival  de  son  maître  '  et  lui  avoir  dérobé  en  particulier  ses  principes  de  coloris. 
Sous  ce  rapport,  en  effet,  son  œuvre  reflète  exactement  les  phases  succes- 
sives de  la  manière  de  David  :  par  sa  tonalité  sombre  Marcus  Sexitts 
rappelle  les  Horaces  et  Brutus,  tandis  que  les  tableaux  postérieurs  aux 
Sabines  marquent  un  effort  vers  la  gamme  grise  préconisée  par  David  à 
cette  date.  En  revanche,  il  est  non  moins  certain  que  Guérin  n'est  pas 
absolument  inféodé  au  style  de  David.  Il  s'en  dislingue  par  le  goût  de  la 
scène  et  de  l'effet  théâtral  ainsi  que  par  des  velléités  de  grâce  sentimen- 
tale*. Ce  n'est  pas  à  dire  qu'il  soit  doué  de  celte  «  exquise  sensibilité  », 
dont  le  gratifiaient  ses  admirateurs:  c'est  tout  au  contraire  un  tempéra- 
ment essentiellement  raisonnable,  méthodique  et  dramatique  à  froid,  qui 
reste  guindé  jusque  dans  ses  croquis  et  ses  ébauches*.  Mais  l'époque  était 
si  peu  gâtée  sous  le  rapport  du  sentiment  et  de  l'émotion,  que  les  appa- 
rences poétiques  de  Guérin  suffirent  à  asseoir  sa  réputation  de  «  peintre 
de  l'âme  »  et  des  «  cœurs  sensibles  »  !  N'oublions  pas  d'autre  part  que 
pour  ses  compositions  il  s'inspirait  non  des  monuments  antiques,  mais 
du  jeu  des  acteurs,  partant  qu'il  offrait  au  public  une  action  moins  solen- 
nelle, moins  noble  (on  lui  en  a  fait  reproche),  en  tout  cas,  autre  que  celle 
des  Davidiens  toujours  plus  ou  moins  renouvelée  des  Grecs.  Pour  les 
spectateurs  qui  pouvaient  faire  la  comparaison  de  la  scène  peinte  avec  la 
scène  mimée  et  parlée  il  y  avait  matière  à  des  rapprochements  piquants, 
dont  le  lableau  devait  bénéficier.  Cependant,  vers  1808,  en  même  temps 
que  David,  Girodet,  Gérard,  Guérin  risqua  dans  sa  Révolte  du  Caire  une 
tentative  coloriste  qui  ne  lui  réussit  guère:  en  dépit  de  la  hauteur  du  ton, 
cette  page  criarde  n'est  pas  moins  glaciale,  ni  moins  dépourvue  d'atmos- 
phère que  les  toiles  grises  et  marmoréennes  de  Phèdre  et  A'Androniaque, 

A  l'égard  de  Guérin  la  fortune  se  montra  capricieuse,  l'exaltant  du  pre- 


1.  Cf.,  au  Louvre,  le  portr.  de  sa  mère;  à  Dijon,  le  portr.  de  Bourjot*.  à  Bordeaux,  Baptême 
et  mort  de  Clorinde;  à  Amiens,  Tantale,  Promélhée.  —  Cf.  Landon.  Salon  de  1812,  1,  p.  48. 
—  Francis  Edmond,  Etrennes,  1812.  —  Revue  des  tableaux,  1812. 

2.  Certains  critiques  prétendirent  reconnaître  dans  Marcus  Sextus  une  imitation  partielle  de 
VAndromaque  et  du  Brutus  de  David. 

3.  Guérin  traite  1  anecdote  gracieuse  (^Offrande  à  Eaculnpe,  Amyntas),  l'anecdote  moderne 
(/e  Marchand  d'esclaves),  la  mythologie  sentimentale  {Aurore  et  Céphale). 

4.  Rien  de  rebutant,  par  exemple,  comme  ses  dessins  pour  Aurore  et  Céphale,  conservés  au 
musée  de  Valcnciennes. 
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mier  coup  du  faîte  de  la  gloire  pour  le  rabaisser  aussitôt  au  rang  d'artiste 
contesté.  Son  tableau  de  début,  Marcus  Sextus,  exposé  en  1799,  souleva 
un  «  enthousiasme  général  ».  Le  public  fut  conquis  par  l'intérêt  de  cir- 
constance d'une  scène  où  l'on  voyait  une  allusion  aux  événements  révo- 
lutionnaires, tandis  que  les  partis  de  réaction  l'exploitaient  comme  une 
sorte  de  manifeste  anti-lerroriste.  En  môme  temps,  les  rivalités  artistiques 
y  trouvaient  prétexte  à  se  donner  carrière,  les  adversaires  de  David  s'ef-r 
forçant  de  tourner  le  succès  du  jeune  artiste  à  sa  confusion  *.  Une  branche 
de  laurier  fut  attachée  au  tableau,  avec  cette  inscription:  «  Laurier  donné 
par  les  artistes  »  ;  chaque  jour,  des  pièces  de  vers  célébrèrent  «  l'héritier 
de  Raphaël  »,  qui  venait  de  «  donner  l'âme  à  la  peinture  »  !  Vincent 
prit,  mais  sans  succès,  l'initiative  d'une  pétition  demandant  l'achat  du 
tableau  par  l'Etat*,  En  revanche,  au  concours,  il  remporta  le  «  premier 
prix  de  la  première  classe.  »  Mais  bientôt  Guérin  connut  la  censure  et  la 
plus  vive.  Sans  doute  il  conserva  de  chauds  partisans  qui  vantaient  l'ori- 
*ginalité  de  ses  conceptions,  la  profondeur  de  sa  pensée,  son  «  exquise  » 
sensibilité,  son  entente  de  la  composition.  Mais,  par  contre,  un  parti 
important,  où  il  n'y  avait  pas  que  des  Davidiens,'  le  présenta  comme  un 
grand  homme  de  cabale,  doué  d'un  talent  honnête,  mais  dépourvu  de  tout 
génie  ;  on  loua  ironiquement  la  «  sagesse  »  de  son  esprit  et  la  «  tran- 
quillité »de  ses  tableaux  ;  on  blâma  l'insuffisante  correction  de  son  dessin, 
«  l'enflure  »  théâtrale  de  ses  compositions  et  de  ses  expressions,  enfin  la 
froide  monotonie  et  la  tonalité  crayeuse  de  son  coloris.  En  fait,  l'artiste  ne 
retrouva  plus  l'accueil  que  lui  avaient  fait  la  presse  et  le  public  en  1799  et 
de  nouveau,  bien  qu'à  un  degré  moindre,  en  1802*.  Le  concours  décennal 
ne  lui  valut  que  des  critiques.  Il  entra  cependant  en  181S  à  l'Institut  qui, 
en  1812,  avait  classé  sa  candidature  en  première  ligne. 

Dès  le  début  de  sa  carrière,  Guérin  fit  école  et  bientôt  son  atelier  entra 
en  concurrence  avec  ceux  des  maîtres  les  plus  en  vogue.  Sous  l'Empire 
il  compta  une  quarantaine  d'élèves  sérieux,  parmi  lesquels  Coff/iiet,  Dela- 
croix, GéricaiiU,  Henriquel  Dupont,  Ary  Scheffer,  Sigalo?i,  cic.  Son  action 
professorale  fut  cependant  à  peu  près  nulle.  Chétif,  souvent  malade,  la 
faiblesse  de  son  corps  nuisait  à  l'énergie  de  son  caractère.  Moins  encore 
que  David,  il  avait  le  courage  inflexible  de  ses  opinions  esthétiques  et  la 
volonté  tenace  de  les  faire  partager  à  ses  élèves.  Delacroix  nous  apprend 


1.  Cf.  ci  dessus  à  David. 

2.  Ce  fut  un  amateur  de  Louviersqui  s'en  rendit  acquéreur. 

3.  Plusieurs  fois  nous  avons  rencontre  à  quelques  pages  d'intervalle  des  critiques  de  Guérin  et 
de  David. 

4.  Avec  Phèdre  et  Ilippolyte. 
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que  dans  son  atelier  Tinfluence  prépondérante  n'était  pas  la  sienne,  mais 
celle  d'un  de  ses  disciples,  Champion,  un  précurseur  du  Romantisme, 
dont  Gcricaiilt  fut  l'adepte  !  *  Les  étudiants  de  l'atelier  Guérin  ne  se  fai- 
saient du  reste  pas  faute  de  chercher  leur  voie  en  dehors  de  celle  de  leur 
maître  ;  témoin  Géricault  et  Delacroix  qui  admiraient  Gros  et  cherchaient 
à  se  pénétrer  de  sa  manière.  Dès  lors,  on  comprend  qu'à  l'ultra-classique 
Guérin  ait  pu  incomber  la  paternité  artistique  de  Géricault,  de  Delacroix, 
de  Scheffer  et  de  Sigalon  *  ! 


Les  classiques  modérés, 
Vieu.  —  Vincent.  —  Rcgnault.  —  LeUiière.  —  Gérard.  —  Isabey,  etc. 

Aux  ultra-classiques  qui  veulent  rompre'avec  la  tradition,  et  dénationali- 
ser la  France  artistique  pour  la  naturaliser  grecque  et  romaine,  s'oppose, 
un  groupe  fort  du  nombre  et  du  talent  de  ses  adhérents,  qui,  repoussant 
une  scission  brutale  avec  Tancienne  école  française  autant  qu'une  abdi- 
cation sous  le  joug  de  l'antique,  se  propose  la  conciliation  de  le  beauté  et 
de  la  vérité,  du  dessin  et  de  la  couleur.  Parmi  ses  membres  les  plus 
en  vue  nous  rencontrons  Vien,  Hegnanlt,  Vincent,  Lethière,  Gérard, 
Isabey,  etc. 

Le  promoteur  de  la  réaction  contre  le  style  de  Boucher  et  consorts, 
Kie/i  (1716-1809),  élève  de  Natoire,  esprit  moyen  et  caractère  doux,  n'avait 
pas  l'étoffe  d'un  révolutionnaire.  Ce  serait  même  une  erreur  de  voir  dans 
son  esthétique  le  fruit  d'une  théorie  rationnelle  et  dans  sa  méthode  l'effort 
d'une  volonté  réformairice.  En  vérité,  l'artiste  n'a  fait  qu'obéir  à  l'impul- 
sion de  ses  tendances  naturelles  et  travailler  selon  ses  aptitudes.  Pauvre 
d'imagination  et  très  raisonnable,  il  n'était  naturellement  disposé  ni  aux 
grâces  aimables,  ni  aux  mièvreries  raffinées,  ni  aux  ordonnances  théâ- 
trales, ni  au  dessin  et  au  coloris  conventionnels.  Nécessairement,  sa  ma- 
nière spontanée  devait  être  l'imitation  vraie  de  la  nature,  l'expression  de 
sentiments  contenus  et  le  choix  de  sages  compositions.  Il  est  non  moins 

1.  Cf.  Ricsener,  Souvenirs  sur  Delacroix. 

2.  Cf.  Laiidon,  Ann.,  1,  p.  17;  Salons  de  1808.  p.  87;  de  1810,  p.  14;  Nouv.  des  arts, 
11,  p.  'i9,  50,  55.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  89.  —  Crii.  du  Salon  de  l'an  X,  p.  184.  — 
Feu  Mirabeau  au  Salon,  p.  16.  —  Voïart,  Lettres  impart.,  an  XllI.  —  Rapp.  du  Jury 
décennal,  p.  23.  —  Les  artistes  traites  de  la  bonne  manière.  —  Cassandre  et  Gilles  au 
Mus.  —  J/Observ.  au  Mus,  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Dcnon,  Rapp.  de  1810.  — 
Brunn  Ncergard,  Sit.  des  B.- Arts  en  France.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  206,  207. 
—  Droz,  Eludes. 
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certain  que  sa  réputation  d'idéaliste  systématique  lui  vint  moins  de  ses 
œuvres  que  des  propos  des  Davidiens  intéressés  à  créer  autour  d'eux  une 
légende  d'ancienneté  et  à  couvrir  leurs  exagérations  de  l'autorité  d'un 
nom  réputé.  Ses  portraits*  n'ont  rien  de  conventionnel;  son  Hermite  tant 
célébré  tire  son  mérite  de  la  vérité  d'imitation  ;  ses  grandes  compositions 
religieuses*  ne  sortent  pas  de  la  moyenne  académique;  son  coloris,  par- 
fois assez  nourri  dans  le  mode  du  xvii*  siècle,  plus  souvent  éteint  et  tirant 
sur  le  gris,  ne  diffère  pas  sensiblement  de  celui  de  ses  contemporains  et 
sa  faiblesse  doit  être  atti'ibuée  non  à  un  parti  pris,  mais  à  TinsufEsance  de 
l'artiste.  L'antiquité  enfin  n'exerça  pas  sur  Vien  Tinfluencc  qu'on  définit 
communément.  Il  ne  s'en  préoccupa  que  tard,  cédant  d'ailleurs  moins  à 
une  inspiration  personnelle  qu'à  des  suggestions  étrangères,  à  celles  de 
Caylus  en  particulier.  Aussi  ne  versa-t-il  pas  dans  l'antiquomanie  et  c'est 
par  le  choix  des  sujets  plutôt  que  par  le  style  qu'il  manifeste  son  commerce 
avec  les  anciens. 

Il  n'est  pas  de  meilleure  confirmation  de  notre  appréciation  que  la  con- 
duite même  de  l'artiste.  A  l'Académie  de  France  à  Rome,  s'il  inaugura 
des  conférences  sur  l'art  antique,  en  revanche  il  rendit  obligatoire  le  des- 
sin d'après  le  modèle  vivant,  institua  des  cours  de  perspective  et  obtint  de 
l'administration  royale  qu'elle  exigeât  des  pensionnaires,  outre  les  copies 
traditionnelles,  des  travaux  originaux.  Sur  la  fin  de  sa  vie,  en  1806,  in- 
quiet de  l'interprétation  que  la  secte  ultra-classique  donnait  de  ses  idées, 
il  fit  entendre  à  ses  collègues  de  l'Institut  et  au  public  une  solennelle  pro- 
testation contre  l'abus  de  l'antique  et  le  dédain  de  l'imitation  scrupuleuse 
de  la  nature  \  En  somme,  c'est  tout  juste  si  l'on  peut  lui  appliquer  la  dé- 
finition de  «  Gallo-grec  »  que  proposait  Emeric  David*. 

Vien  fut  favorisé  d'une  renommée  hors  de  toute  proportion  avec  sa 
valeur.  Conformément  à  la  tendance  des  hommes  à  attribuer  à  quelques 
M  héros  »  la  paternité  exclusive  de  révolutions  auxquelles  ont  collaboré 
ime  ou  plusieurs  générations,  les  contemporains  lui  firent  honneur  de 
l'évolution  de  l'art  français  à  la  fin  du  xviu"  siècle.  Ce  devint  un  lien  com- 
mun d'accoler  à  son  nom  les  épithètes  de  «  patriarche  »  et  de  «  Nestor 
de  la  peinture  moderne  ».  Lui-même,  à  force  d'entendre  parler  de  «  sa 
réforme  »,  finit  par  croire  à  sa  «  mission  »  de  régénérateur  de  l'art,  au 
point  que  dans  ses  dernières  années  il  s'attribuait  naïvement  une  sorte  de 


1 .  Cf.  son  portrait  de  David  jeune,  à  Angers. 

2.  Par  exemple,  Jésus  et  Le  fils  de  la  veuve,  à  Marseille. 

3.  Cf.  Prem.  part.,  p.  106. 

4.  Musée  de  la  Ch.  des  Pairs. 
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rôle  démiurgique  :  «  Je  Tai  voulu,  disaiUil,  je  Tai  fail*!  »  Par  contre, 
Tappréciation  spéciale  de  Tartiste  considéré  non  plus  comme  «  réforma- 
teur »  mais  comme  peintre  resta  dans  une  note  très  moyenne.  On  louait 
la  correction  du  dessin,  la  simplicité  et  la  clarté  de  la  composition,  mais 
on  regrettait  le  manque  de  vigueur  du  coloris*.  On  s'accordait  toutefois 
sur  son  mérite  professoral,  attesté  par  l'éducation  d'artistes  comme  Z>«î;irf, 
Debucourt,  Dutertre,  Garnier,  Ménageot,  Regnatdt,  les  Sable t,  Saint-Ours, 
Théaûlon,  Vincent,  etc. 

Modéré  comme  Vien  son  maître,  Vincent  (1746-1816)  resta  fidèle  à 
Tesprit  de  sa  doctrine,  bornant  la  «  réforme  »  de  Tart  au  redressement  du 
style  du  xvui'  siècle  dans  le  sens  de  la  simplicité  et  de  la  vérité.  Hostile 
à  l'idéalisation  absolue  des  formes  qu'il  estimait  une  dangereuse  chimère, 
il  demandait  la  correction  du  dessin  à  la  combinaison  judicieuse  d'un  choix 
de  détails  vrais';  une  de  ses  recommandations  favorites  aux  peintres 
d'histoire  était  de  pratiquer  souvent  le  portrait,  genre  auquel  lui-même 
s'était  adonné  avec  succès*.  Il  protestait  enfin  contre  la  manie  de  singer 
les  modèles  des  écoles  antérieures.  Son  exécution  se  distingue  par  la  fran- 
chise, la  fermeté  quelquefois  exagérée  et  par  endroits  la  hardiesse  de  la 
touche.  Admirateur  du  coloris  du  Guerchin,  il  tient  de  Greuze  par  la 
tonalité  très  claire,  un  peu  grise,  toujours  agréable,  mais  parfois  un  peu 
froide  de  sa  palette  '. 

Dans  la  période  qui  nous  occupe,  Vincent,  dont  les  expositions  acadé- 
miques avaient  été  des  plus  heureuses,  fut  détourné  de  la  production 
autant  par  une  santé  fragile  que  par  une  active  participation  aux  travaux 
de  la  quatrième  classe  de  l'Institut®.  A  l'exception  de  la  secte  davidienne 
qui  contestait  brutalement  son  mérite  et  l'assimilait  aux  «  maniéristes  » 
du  xvni*  siècle,  la  critique  lui  fut  généralement  favorable,  louant  l'ori- 
ginalité de  son  inspiration,  l'élégante  vérité  de  son  dessin,  surtout  la 
précision  de  son  exécution  et  la  vigueur  de  son  coloris.  Titulaire  d'un 
grand  prix  de  S, 000  livres  en  1791,  d'un  premier  prix  aux  Concours  de 


1.  Son  action  réformalricc  fut  cependant  conslcstce  par  certains  Davidicns  qui  faisaient  honneur 
à  David  de  la  révolution  artistique. 

2.  Cf.  Brunn  Ncergard,  SU.  des  B.-Arts.  — Em.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  — 
Ducis,  Epiire  à  Vien.  —  Séance  do  l'Institut  du  20  vendémiaire  VII.  —  Landon,  Ann.  —  Le 
Breton.  liapp.  de  1808.  —  Notice  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  M.  Vien  (lecture  du  7oct.  1809). 

3.  Cf.  Alcihiade,  à  Montpellier;  Henri  /F,  à  Amiens,  et  surtout  T^^aca/Zur^,  à  Bordeaux. 

4.  Cf.  ses  très  beaux  portraits:  de  Dazincourl,  à  Marseille;  de  Bergeret,  à  Besançon. 

5.  Outre  les  œuvres  déjà  citées,  cf.,  à  Angers,  Combat  des  liomains  et  des  Sabins;  à 
Amiens,  Arrie  et  Pœtus  se  donnant  la  mort;  à  Montpellier,  Saint  Jérôme^  Alcibiade  rece- 
vant des  leçons  de  Socrate. 

6.  Cf.  Prem.  part. 


^^ 


Fio.  3t.  --  Cléi'ian,  Porlr&it  de  l'auteur.  (Musée  d'Aix.) 
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Tan  II  et  de  Tan  III,  d'un  secours  officiel  en  Tan  III,  vice-président  de  la  com- 
mission de  réorganisation  de  l'Académie  de  France  à  Rome  en  Tan  VII, 
commissaire  du  gouvernement  en  Tan  XI  pour  Tacquisilion  d'œuvres 
d'art  au  Salon,  membre  de  tous  les  jurys,  Vincent  prit  rang  de  chef  de 
file  et  de  chef  d'école.  La  douceur  et  la  bienveillance  de  son  caractère, 
l'avantage  d'une  culture  de  lettré  et  d'une  grande  facilité  d'élocution 
jointes  à  une  science  réelle  de  la  théorie  et  de  l'histoire  de  son  art,  enfin 
une  situation  prépondérante  à  l'Institut  et  à  l'école  des  Beaux-Arts  *  lui 
valurent  une  grande  affluence  de  disciples  et  une  action  énergique  sur 
l'évolution  de  l'art  contemporain.  Parmi  les  élèves  qui  lui  firent 
honneur  citons  :  Ansiaux,  Laurent  Dûbos,  Paulin  Guérin,  Heim, 
Pajou  fils,  Mérimée,  Meynier,  Pallière,  Riesener,  Thévenin,  Carie 
Vernet,  etc.  De  1790  à  1814,.  son  atelier  put  s'enorgueillir  de  nombreux 
succès  académiques,  dont  six  premier  grand  prix,  sept  deuxième  premier 
grand  prix  et  deux  deuxième  grand  prix.  C'est  surtout  à  dater  de  1804 
que  ses  victoires  se  multiplièrent  et,  en  1812  et  en  1814,  il  triompha  sur 
toute  la  ligne. 

Regnault  (1734-1829)  est  un  grand  artiste  qui  semble  s'être  proposé 
l'alliance  de  la  correction  de  dessin,  mise  en  honneur  par  son  maître 
Vien,  et  de  l'élégance,  de  la  grâce,  de  l'éclat  chers  au  xviu*  siècle.  Esprit 
large  comme  l'atteste  la  composition  de  son  cabinet,  où  frayaient  en  bonne 
intelligence  Greuze,  Lanfranc,  Salvator  Rosa,  Rubens  et  Walteau,  il  ne 
semble  inféodé  à  aucun  système  et  n'a  pas  de  prétentions  à  l'apostolat 
esthétique.  Ses  tendances  instinctives  le  portaient  aux  compositions  gra- 
cieuses, à  la  peinture  claire  et  fraîche.  La  phase  de  sa  carrière  antérieure 
à  la  Révolution  est  marquée  par  d'excellentes  pages,  qui  se  recommandent 
par  la  souplesse  du  modelé,  l'aération  de  la  scène,  la  franchise  de  la  touche 
et  l'harmonie  du  coloris*.  Sous  la  Révolution  et  l'Empire,  Regnault  paraît 
vouloir  céder  au  courant  ultra-classique,  éteignant  sa  couleur  dans  la 
grisaille*  et  refroidissant  son  pinceau  ;  il  se  montre  pourtant  capable  de 
se  reprendre  et  de  peindre  une  bonne  page  vraie,  fine  et  harmonieuse,  telle, 

1.  Cf.  Prom.  part. 

2.  Citons  tout  particulièrement  la  Mort  de  Priant  (1785)  au  musée  d'Amiens,  œuvre  de  tout 
premier  ordre,  bien  composée,  animée,  expressive,  baignée  d'atmosphère.  Une  balance  savante 
des  tons  contribue  à  la  double  jouissance  de  l'œil  et  de  l'esprit,  le  peintre  a^ant  adroitement 
opposé  à  une  gamme  rouge,  composée  des  lueurs  de  l'incendie  de  Troie,  du  manteau  de  Pyrrhus, 
de  draperies  de  cadavres,  une  série  de  lilas  et  de  gris  éteints  qui  colorent  les  vêtements  des 
vaincus,  le  tout  se  fondant  d'ailleurs  dans  la  brume  légère  et  harmonieuse  des  fumées  de  l'incendie 
et  du  feu  de  l'autel  domestique. 

3.  Cf.  le  Mariage  de  Jérôme  Bonaparte,  à  Vers.;  les  Trois  Grâces,  au  Louvre;  la  Mort 
de  DesaiXy  &  Vers. 
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par  exemple,  que  la  Remise  des  drapeaux  au  Sénat,  que  Ton  voit  à 
Versailles. 

Bien  que,  durant  cette  période,  il  se  soit  tenu  un  peu  à  l'écart  et  que  le 
gouvernement  impérial  lui  ail  fourni  peu  d'occasions  de  se  produire', 
Tarliste  n'eut  pas  lieu  de  se  plaindre  de  ses  contemporains,  qui  s'accor- 
daient à  louer  son  talent  de  dessinateur  et  surtout  son  mérite  de  coloriste*. 
Récompensé,  en  1791,  d'un  grand  prix  de  6,000  livres,  inscrit  en  Tan  III 
au  premier  rang  des  pensionnés  de  la  République,  membre  de  Tlnstitut, 
professeur  à  l'école  des  Beaux-Arts,  il  fit  école  et  rivalisa  avec  David. 
Très  bienveillant,  très  scrviable,  fort  aimé  de  ceux  qui  l'approchaient,  il 
groupa  autour  de  lui  une  classe  nombreuse  d'élèves  dévoués'.  De  1790  à 

1814,  il  donna  son  enseignement  à  plus  de  cent  vingt  artistes  plus  ou 
moins  réputés,  au  nombre  desquels  nous  comptons  une  vingtaine  de 
femmes,  sans  doute  attirées  par  le  caractère  plutôt  aimable  de  son  talent. 
Citons  dans  sa  descendance  artistique  :  M""  Aiizoti,  Lorimier,  Mongez, 
Rotnany;  Blondel,  Boùselier,  Oranger,  Guerin,  Hersent,  La  fit  te,  Lafond, 
iMndon,  Robe^H-Lefèvre,  Lemire,  Marlet,  Menjaud,  Richhomme,  Saint, 
Schnetz,  Strasbeaux,  Tardieu,  Vafjlard,  etc.  Le  nom  de  Regnault  accom- 
pagne celui  de  nombreux  lauréats  des  concours  académiques  :  de  1790  à 

1815,  sept  premier  grand  prix,  deux  deuxième  premier  grand  prix,  un 
deuxième  grand  prix  s'inscrivirent  au  livre  d'or  de  son  atelier. 

Â  la  môme  famille  artistique  que  Vincent  et  Regnault  appartiennent 
d'autres  artistes,  également  élèves  de  Vien,  leurs  contemporains,  mais 
moins  renommés.  Ainsi  Lemonnier  (1743-1824),  disciple  de  Descamps 
avant  de  devenir  celui  de  Vien,  participe  du  style  académique  du  xvui* 
siècle  et  de  celui  de  Greuze,  corrigés  par  la  manière  nouvelle.  Auteur  de 
grandes  toiles  religieuses  allégoriques  et  historiques  *  et,  sous  l'Empire, 

1.  A  la  vérité,  il  semble  bien  qu'à  l'instar  de  Pnid  bon,  Regnault  dut  décliner  quelquefois 
certaines  commandes.  En  1810  Denon  le  proposa  à  l'Empereur  pour  la  composition  d'une  grande 
toile  officielle,  le  contrat  de  la  princesse  Stéphanie,  payable  20,000  francs  (Arcn.  du 
Louvre). 

2.  Cf.  Landon,  Annales,  passim  et  surtout  I,  p.  49,  50.  156;  —  Nouv.  des  arts,  II,  p.  70; 
V,  p.  177.  —  Le  Breton,  Happ.  de  1808.  —  Happ.  du  Jury  décennal,  p.  25,  —  Pausanias 
français,  p.  256.  —  Em.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Patrs.  —  Q.  de  Quincy,  Notice  sur 
Regnault,  ^  Cf.,  au  Louvre,  Y  Education  d'Achille;  à  Angers,  l'Amour  et  Psyché,  rbàMciion 
du  tabl.  de  1785;  à  Avignon  et  &  Montpellier,  deux  beaux  portraits;  à  Marseille,  Iphigénie  en 
Aulide  (1787). 

3.  Le  dimanche  de  Pâques  1806,  cinquante  de  ses  élèves  lui  offrirent  un  grand  banquet,  dont 
les  Nouvelles  des  arts  nous  ont  conservé  le  souvenir  (V,  p.  177). 

4.  Cf.  au  musée  de  Rouen:  jVission  des  Apôtres,  Présentation  de  la  Vierge,  Jésus  au 
milieu  des  docteurs,  la  peste  de  Milan,  Nioué,  la  mort  d'Antoine,  François  I  recevant  à 
'Fontainebleau  un  tableau  de  Raphaël,  Louis  XIV  inaugurant  le  Milon  de  Puget,  Grec 
Albanais,  etc.;  à  la  Chambre  de  commerce,  Louis  XVI  reçu  par  la  Chambre  de  commerce. 
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de  compositions  anecdotiqucs  modernes,  il  les  agençait  ingénieusement 
et  peignait  dans  une  note  claire,  avec  une  couleur  grise,  parfois  crayeuse. 
Académicien  distingué  sous  Tancien  Régime,  il  se  trouva  relativement 
favorisé  du  nouveau,  qui  le  fit,  en  1795,  peintre  de  Técole  de  Santé  et, 
en  1810,  administrateur  des  Gobelins.  Apprécié  des  contemporains, 
honoré  de  commandes  de  Joséphine  et  du  prince  Eugène,  il  prit  place 
deux  fois  sur  la  liste  additionnelle  de  présentation  à  l'Institut  qui,  en 
1807,  le  proposa  troisième  pour  le  directorat  de  l'Académie  de  France  à 
Rome. 

Élève  de  Boucher  et  de  Vien,  Méfiageot  (1744-1816)  était  amateur 
d'originalité,  de  vérité,  d'animation  et  de  riche  ordonnance  ;  il  vantait  les 
qualités  de  clair-obscur  et  de  coloris,  préconisait  une  exécution  large, 
une  peinture  «  grasse  »  et,  pardessus  tout,  «  un  parti  d'effet  décidé^  ». 
Son  adhésion  aux  principes  de  la  «  réforme  »  n'était  que  relative,  mani- 
festée par  l'affermissement  et  la  correction  du  dessin  mais  aussi  par  le 
refroidissement  de  l'inspiration  et  de  la  facture.  Attaché  à  l'ancien  régime, 
malade  d'ailleurs  et  affaibli  à  partir  de  1808,  Ménageot  se  tint  à  l'écart 
sous  la  Révolution  et  l'Empire,  malgré  l'amitié  de  Denon  qui  saisissait 
toutes  les  occasions  de  faire  son  éloge  et  le  présentait  à  l'Empereur  comme 
«  ayant,  vers  1789,  contrebalancé  aux  expositions  publiques  la  gloire  de 
M.  David*  ».  Après  avoir  été  un  des  principaux  membres  de  l'Académie, 
il  entra  à  l'Institut,  dès  la  première  vacance,  en  1809  et,  durant  toute 
cette  période,  professa  à  l'école  des  Beaux-Arts  '. 

Gamier  (1759-1849)  fait  également  partie  du  groupe  mitoyen  entre 
l'école  académique  du  xvni*  siècle  à  laquelle  il  tenait  par  l'un  de  ses 
maîtres.  Doyen,  et  l'école  «  régénérée  «à  laquelle  le  rattachait  l'enseigne- 
ment de  son  second  professeur  Vien.  De  la  première  il  avait  retenu  le 
goût  et  l'art  de  la  mise  en  scène,  de  l'agencement  des  masses,  d'une 
piquante  distribution  des  lumières,  d'une  coloration  brillante  et  à  etfet. 
Son  alEliation  à  la  seconde  se  marquait  par  des  prétentions  à  la  correc- 
tion, à  la  sévérité  et  à  la  noblesse  du  style.  Il  fut  du  reste  un  des  artistes 
renommés  de  l'époque  que  nous  étudions,  classé  au  premier  rang  des 


1.  L'esthétique  de  Ménageot  nous  est  fort  bien  connue  par  les  deux  rapports  du  16  sept.  1809  et 
du  19 août  1812,  qu  il  présenta  à  la  classe  des  Beaux-Arts  sur  les  envois  des  pensionnaires  de  l'Aca- 
démie de  France  à  Rome.  A  défaut  de  son  œuvre,  les  sujets  qu  il  proposa  à  plusieurs  reprises 

rour  les  concours  de  Rome  nous  révéleraient  son  goût  pour  linspiration  biblique  (cf.   Arcli.  de 
Inst.). 

2.  Louvre,  Archives,  Z. 

3.  Cf.  Le  Breton,  liapp.  de  1808. —  Em.  David,  Mas.  delà  Ch.  des  Pairs.  =r  A  Vers.,  le 
Mariage  du  prince  Eugène  j  k  Angers,  Cléopdlre  et  Astyanax. 
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coloristes  contemporains,  lauréat  du  salon  de  Tan  IX,  embrigadé  dans  la 
phalange  des  illustrateurs  de  la  gloire  impériale^ 

A  la  suite  de  Vincent  et  de  Regnault  se  groupent  naturellement  un 
certain  nombre  de  leurs  élèves.  De  Tatelier  du  premier  étaient  sortis  : 
Ansiaiix  (1764-1840),  flamand  de  Liège,  un  des  rares  peintres  religieux 
du  temps,  médaillé  en  1812,  à  qui  la  préciosité  de  sa  touche  valut  le 
reproche  de  faire  «  des  miniatures  en  grand  »  à  Fusage  des  «  amateurs 
bourgeois'  »;  Louis-J.-F.  Mérimée  (1765-1836),  peintre  et  littérateur, 
secrétaire  de  TEcole  des  Beaux-Arts  à  partir  de  1804,  très  estimé  pour 
Tesprit  de  son  invention,  le  pittoresque  de  sa  composition,  la  (inesse  et 
Téclat  de  son  coloris,  qualités  que  possèdent  en  effet  à  des  degrés  divers 
les  quelques  œuvres  que  nous  connaissons  de  lui';  Jacques-Augustin 
Pajou  (1766-1828),  (ilsdu  sculpteur,  dontle  talent  assez  estimé  et  consacré 
en  1812  par  une  grande  médaille,  rappelle  celui  de  son  maître  avec  plus 
de  vigueur  peut-être  dans  le  coloris*;  Henri-François  Riesetier  (1767-. 
1828)  qui  reçut  aussi  les  leçons  de  David,  portraitiste  de  talent,  coloriste 
de  valeur,  bien  que  sa  pâte  soit  un  peu  lisse  \  très  en  faveur  auprès  du 
public  et  de  la  cour  impériale,  titulaire  d'une  médaille  d'or  en  1808  ; 
Patilin-Guérin  (1783-1855)  dont  le  faire  un  peu  uni  n'est  pas  désagréable, 
avantagé  d'une  réputation  de  peintre  poète  et  coloriste,  favori  de  la  foule 
au  Salon  de  1812,  recommandé  par  Tlnstilut  pour  une  dispense  de  service 
militaire,  honoré  d'une  commande  pour  le  palais  des  Tuileries  que  la 
déroute  de  l'Empire  rempôcha  d'exécuter*;  Louis-Vincent-Léon  Pallicre 
(1787-1820),  coloriste  médiocre;  J.-Ant.  Pi/«c/io;è  (1770-1850),  peintre  de 
portraits,  de  miniatures  et  de  genre,  qui  obtint  quelques  succès  à  Paris  et 
à  Saint-Pétersbourg;  Horace    Vernet  (1789-1863),  élève  de  Vincent  en 

1.  Cf  Cliaussard,  Décade,  Salons  de  l'an  VIII  cl  de  Tan  IX.  —  L'Observ.  au  Muséunif 
an  \.  —  Le  Breton,  liapp.  de  1808.  —  Jury  décennal,  liapp.,  p.  14.  —  Revue  des  tabL, 
1814.  —  Landon,  Salon  de  18J2.  I.  —  E.  D.,  Petite  Revue,  1814.  ~  G.  de  Sainl-Gcrmain. 
Spcct.,  p.  195,  196.  —  Enj.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Cf.,  à  Kn^on,  Eponine  et 
Sabinus.  Cf.  son  grand  prix  à  Pccolc  des  Dcaux-Arts. 

2.  Cf.  Le  Furet  au  Muséum,  1810.  —  La  Vérité  au  Salon^  1812.  =  Cf.,  à  Bordeaux, 
Richelieu  présentant  Poussin  à  Louis  XI//. 

3.  Vertumne  et  Pomone  (^{^9^)  AU  musée  de  Montpellier;  des  portraits  chez  M.  Sallcntin, 
à  Paris.  —  Cf.  l'Innocence,  gravée  par  Bervic.  —  (^f.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808. 

4.  Cf.  Landon,  Salon  de  1812.  I,  p.  69.  —  Revue  des  tabL,  1812.  —  Em.  David,  Mus. 
de  la  Ch.  des  Pairs,  m  Cf.,  au  Louvre,  une  tête  d'étude  à' SiCi\\i\%\\Xon  récente. 

5.  Cf.,  au  Lou\re.  le  porlr.  de  Uavrio  et  surtout  &  Versailles,  celui  de  l'acteur  Juliel.  —  Cf. 
\Observ.  au  Muséum,  an  \.  —  Lettres  impart.,  1806.  —  Les  Artistes  traités  de  la  bonne 
manière,  1810. 

6.  Cf.  le  Venfrpur,  1812.  —  Revue  des  tabL,  1812.  —  Francis  Edmond,  Etrennes,  1813. 
—  Landon,  Salon  de  1812,  I,  p.  69.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  1814.  —  £m.  David, 
Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs. 


CLASSIQUES  MODÉRÉS.  ÉLÈVES  DE  VINGEOT.  333 

mi^nie  temps  que  de  son  porc,  dont  le  coloris  peu  nourri  procède  bien  de 
cette  école,  renommé  dès  son  début,  médaillé  en  1812,  à  sa  première 
exposition'.  Ces  artistes  furent  dépassés  en  réputation  par  Benjeret  et 
surtout  par  Met/nier.  Bergeret  (1782-1863)  est  généralement  classé  dans 
ta  postérité  de  David.  A  tort  selon  nous,  car  la  première  influence  qu'il 
subit  fut  celle  d'un  excellent  peintre,  Lacour  père*,  de  Rordeaux  et,  plus, 
lard,  celle  que  pouvait  exercer  David  fut  contrebalancée  par  celle  de 
Vincent.  En  vérité,  c'est  à  ce  derniei  qu'il  ressemble  par  Ja  tonalité  un 
peu  effacée  mais  assez  harmonieuse  de  sa  couleur';  h  l'occasion  il  pour- 
suivait les  elTets  de  clair-obscur*.  La  critique  se  montra  bienveillante  à 


son  égard,  louant  l'agrément  de  son  invention,  lu  simplicité  et  la  variété 
de  ses  exj)ressioii8,  mais  criliquant  le  dessin  pour  incorrection  et  l'exécu- 
tion pour  lounleur  de  touchc\  Il  conquit  d'autre  part  l'attention  sympa- 

1.  Cr   Francis  Edmond,  FArennea,  1813.  —  Em.  David.  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs. 

2.  cr.  cUdesii». 

3.  Cf.,  h  Itordeaui,  Une  esclave  blanche  montrée  h  des  Turcs  et  Cliarles-Quinl  ramas- 
sant le  /linceau  de  Tilioii. 

4.  Cf. ,  i  Versaillc»,  Aa/iolédn  piésenic  à  Alexandre  I  les  /Calmoucis  de  sa  garde. 

b.  Cf.  l'aiisanias,   1U06.  —  Alheaxum,   1806.  —  Le  llrulon.  Kaiip.   —  Revue  des  ta- 
bleaux, 1810.  —  I^ndoii.  Salon  de  1S08,  p.  80. 
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thique  du  public  eu  môme  temps  que  la  faveur  officielle,  qui  se 
manifesta  par  raltribution  d'une  médaille  de  première  classe  et  par 
la  commande  des  dessins  des  bas-reliefs  de  la  colonne  de  la  Grande- 
Armée*. 

Meynier  (1768-1832)  se  rattache  au  xvui*  siècle  par  sa  préférence  pour 
les  sujets  aimables,  qu'il  emprunte  souvent  au  Télémaque  de  Fénelon, 
par  la  grâce  de  son  dessin',  par  la  note  claire  d*un  coloris  qui  tend  au  rose', 
enfin  par  sa  préoccupation  de  Tharmonie  et  de  Teffet.  Il  s*en  écarte  par  sa 
connaissance  de  l'antique,  par  le  souci  qu'il  affecte  parfois  de  la  correction 
et  de  l'idéalisation  des  formes,  aux  dépens  d'ailleurs  de  la  souplesse  et  de 
la  chaleur  de  son  œuvre*.  Sous  le  Consulat,  Meynier  fut  un  peintre  à  la 
mode  et  toujours  il  n'eut  qu'à  se  louer  des  jugements  de  la  critique.  Sans 
crier  au  génie,  elle  lui  reconnaissait  un  talent  des  plus  distingués  et 
«  vraiment  historique  ».  Elle  le  félicitait  de  l'étude  qu'il  avait  faite  de 
l'antique  et  des  qualités  de  style  qu'il  lui  paraissait  y  avoir  gagnées,  mais 
surtout  de  la  vérité  et  de  la  vivacité  de  son  coloris,  de  la  fermeté  de  son 
pinceau  et  de  l'effet  harmonieux  de  ses  tableaux.  La  censure  se  bornait  à 
relever  un  excès  d'idéalisation  dans  le  dessin  et  une  certaine  uniformité 
dans  ces  figures\  «  Il  a  fait  plus  ou  moins  bien,  concluait  Denon  dans  un 
rapport  à  l'Empereur,  mais  on  peut  compter  sur  lui*  ».  Désigné  par  l'Ins- 
titut pour  avoir  son  nom  proclamé  à  la  fête  du  1"  vendémiaire  VII, 
présenté,  en  1800  et  en  1801,  comme  l'auteur  du  meilleur  tableau  du 
Salon,  titulaire  au  concours  décennal  de  deux  mentions  honorables  décer- 
nées dans  les  termes  les  plus  flatteurs,  Meynier  dut  à  sa  réputation  et 
aussi  à  l'amitié  de  Denon  d'être  désigné  pour  de  nombreux  travaux  offi- 
ciels. De  bonne  heure,  il  vit  sa  candidature  agréée  par  la  classe  des 
Beaux-Arts  de  l'Institut  qui,  après  trois  présentations,  l'élut  en  1813. 

Des  artistes  formés  par  l'enseignement  de  Regnault,  un  des  premiers  en 
date  comme  en  renom  est  Hoberl-Lefèvre  (1756-1830).  Portraitiste  précis 

1.  Ce  travail  occupa  l'artislc  de  1808  à  1810  pour  la  composition  de  845  planches. 

2.  Cf.,  à  Bordeaux,  la  Muse  Erato;  à  Amiens,  le  Berger  Phorbas  et  Œdipe  enfant. 

3.  Cf.,  outre  les  tableaux  précédents,  à  Vers.,  les  n»»  1547  et  1552. 

4.  Cf..  à  Rennes,  Alexandre  cédant  Campaspe. 

5.  Dans  le  Napoléon  rentrant  dans  Vile  Lobati  (Vers,  n"  1746)  le  même  modèle  se  recon- 
naît dans  plusieurs  personnages. 

6.  Cf.  Landon.  Salons  de  1808,  p.  H9;  de  1812;  de  1814.  p.  13,  14;—  Ann.,  1.  p.  31. 
—  Le  Breton,  liapp.  —  Happ.  du  Jury  décennal,  p.  13.  21,  27,  32.  —  Francis  Edmond. 
Etrennes,  p.  119.  —  Denon.  happ.  de  iHlO  (Arcli.  du  Lou>re).  —  Brunn  SecT^skrà,  Sit.  des 
Ji.-Arts,  p.  23.  —  Chaussard,  Décade,  an  Vlll,  Salon.  —  E.  D.,  Petite  Hesue,  1810.  — 
h'Obserw  au  Muséum,  1810.  — La  Artistes  traités  de  la  bonne  manière,  —  Le  Vengeur, 
1812.  —  lieyue  des  tabi,  1812.  —  G.  do  Saint-Germain,  Spect.,  1814.  —  Em.  David,  Mus. 
de  la  Ch,  des  Pairs. 
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et  obsjervateur,  il  rappelle  son  maître  par  la  clarté  brillante  de  sa  couleur, 
parfois  un  peu  glacée*.  Ses  compositions,  de  mythologie  gracieuse  pour 
la  plupart,  remportèrent  de  réels  succès  en  1791,  1798,  1810  et  1812,  et 
prirent  le  chemin  des  collections  de  TÉtat.  Mais  sa  vraie  célébrilé  fut 
celle  de  portraitiste.  Le  nombre  d'effigies  qu'il  exécuta  est  prodigieux  et 
beaucoup  reproduisent  les  traits  de  personnages  officiels  ;  celle  de  Napoléon 
en  costume  impérial  (1806)  lui  fut  redemandée  trente-sept  fois.  Pas  plus 
que  les  commandes  les  louanges  ne  lui  manquèrent.  Pour  ses  portraits  il 
obtint  de  la  majeure  partie  de  la  critique  un  brevet  «  d'excellence  »  motivé 
par  '<  rétonnante  fidélité  de  ses  images  »,  la  noblesse  et  le  naturel  de 
leurs  poses,  la  saillie  de  leur  relief,  la  vérité  et  la  vigueur  d'un  coloris 
lumineux,  la  puissance  et  l'harmonie  des  effets*.  Landon  (1760-1826) 
tenait  de  son  maître  le  goût  des  sujets  gracieux  et  de  la  peinture  claire. 
De  bonne  heure,  il  délaissa  la  pratique  de  l'art  pour  des  entreprises  de 
vulgarisation  artistique  et  ne  produisit  qu'un  très  petit  nombre  d'ouvrages 
qui  furent  d'ailleurs  remarqués  aux  expositions.  On  lui  accordait  le  don 
d'exprimer  de  «  jolies  idées  »  avec  une  grâce  particulière,  mais  on  regret- 
tait qu'il  gâtât  ses  tableaux  par  un  excès  de  fini' .  En  1813,  il  reçut  le  titre 
envié  de  correspondant  de  la  quatrième  classe  de  l'Institut.  Viennent 
ensuite,  dans  l'ordre  chronologique:  Menjaud  (1773-1832),  médaillé  en 
1806,  très  admiré  au  Salon  de  1810,  qui  se  montre  préoccupé  de  clair- 
obscur  et  d'effet,  mais  dont  le  coloris  est  insuffisant*;  Ch.-Nicol. -Raphaël 
Lâ/onrf  (1774-1835),  pour  qui  la  critique  ne  fut  pas  toujours  tendre^  ce 
qui  ne  l'empêcha  pas  d'être  médaillé  deux  fois,  en  1804  et  en  1808; 
M"®i4w^ow(1775-183S)quicomptaau  nombre  des  artistes  les  plus  favorisés 
du  public,  du  gouvernement  et  de  la  critique,  fut  officiellement  félicitée 
par  Denon  et  Le  Breton,  et  tint  un  «  atelier  de  demoiselles  ».  Son 
dessin  est  souvent  incorrect,  mais  ses  ouvrages  se  recommandent  par  de 
la  grâce,  des  détails  tout  à  fait  heureux  et  par  une  couleur  claire  et  bril- 


1.  Cf.  les  portraits  de  Donon.  de  Lucien  Bonaparte,  de  Pauline,  à  Vers.  ;  de  Joséphine,  de 
Louis  XVIII,  à  Amiens.  —  Vénus  et  l Amour,  au  Louvre. 

2.  Cf.  Landon,  Ann.,  VI;  —  Nom,  des  arts.  II,  p.  28;  III,  p.  387;  —  Salons  de  1808, 
II,  p.  22;  de  1812,  I,  p.  21.  —  \S Observateur,  an  X.  —  Lettres  impart.,  1806.  —  Les 
Artistes  traités  de  la  bonne  manière,  1810.  —  Gilles  et  Cassandre,  1810.  —  Revue  des 
tabl.,  1812.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  303.  —  En  1815,  Robert  Leievre  fut  inscrit 
sur  la  liste  additionnelle  de  présentation  k  l'Institut. 

3.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  t.  VII,  p.  338.  —  Le  Breton,  Rapu.  —  Landon,  Ann. 
Nouv.,  Salons.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.  —  Em.  David.  Mus.  de  ta  Ch.  des  Pairs,  zr 
Cf.  au  Louvre,  Léda  et  les  reproductions  do  ses  œuvres  par  la  gravure  (cf.  fig.  51). 

4.  Cf.  Revue  des  tabl.,  1810.  —  \S Observateur,  1810.  —  Les  Artistes  traités,  1810.  — 
G.  de  Saint- Germain.  =  A  Bordeaux,  Mort  de  l'abbé  Edgeworth  et  Décoration  d'un  officier 
parle  duc  d'Angouléme. 

5.  Cf.  Arlequin  Polyphême.  =  Vers.,  n»  1736;  Rouen,  Enée  au  mont  Ida. 
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lante  qui  dans  les  bons  endroits  et  avec  plus  de  souplesse  ferait  penserau 
xviii'  siècle*.  Citons  encore  Félix  Boisselier  (1776-1812),  prix  de  Rome  en 
1805  et  en  1806,  qui  sembla  d'abord  adhérera  la  doctrine  des  Primitifs, 
au  pointde  s'attirer  en  1809  une  verte  réprimande  de  la  classe  des  Beaux- 
Arts,  puis  s'amenda  et,  en  1812,  recueillit  des  éloges  pour  la  vérité  et  la 
finesse  de  son  coloris'.  Bien  que  sous  ce  rapport  il  pèche  par  un  peu  de 
dureté,  il  se  recommande  néanmoins  par  certaines  qualités  de  sentiment. 
Louis  Hersent  (1777-1860)  fut  un  des  jeunes  les  plus  remarqués,  gratifié 
d'une  réputation  de  physionomiste  expressif  et  de  coloriste  vigoureux.  La 
vérité  est  qu'il  gâte  de  sérieuses  qualités  de  dessin  et  un  louable  souci  des 
effets  de  lumière  par  une  facture  trop  propre  et  trop  lisse*.  Merry-Joseph 
Blondel  (1781-1853),  grand  prix  en  1803,  conquit  par  ses  envois  de  Rome 
et  ses  expositions  la  réputation,  jusqu'à  un  certain  point  méritée,  de 
peintre  harmonieux  et  devint  un  des  fournisseurs  du  gouvernement*. 

Au  groupe  des  artistes  que  nous  venons  de  présenter,  nous  croyons 
devoir  annexer  des  peintres  issus  d'autres  enseignements  que  ceux  de 
Vien,  de  Vincent  ou  de  Regnault,  mais  présentant  les  mômes  caractères 
de  style  mixte  entre  les  traditions  du  xviii®  siècle  et  les  exagérations  clas- 
siques de  la  secte  davidienne. 

Ce  sont  d'abord  des  artistes  de  culture  provinciale  comme  Le  Boulanger 
de  Boisfremont  (1773-1838),  élève  de  l'école  de  Rouen,  peintre  inégal 
dont  la  couleur  est  assez  douce  et  harmonieuse  pour  avoir  valu  à  l'artiste 
Taccusation  de  «  mollesse  »,  récompensé  d'une  grande  médaille  d'or 
en  1806  et  d'une  médaille  extraordinaire  en  1808';  tels  encore  Dominique 
Doncre  (1748-1820),  élève  de  l'Ecole  de  Saint-Omer,  «  maitre  peintre  »  à 
Arras  en  1772,  auteur  de  bons  portraits,  peints  dans  la  note  éteinte  et 
grise  de  Vincent*;  Guillaume  Roques  (1754-1847),  qui  présente  bien  les 
caractères  d'une  époque  de  transition,  tenant  de  Rivalz,  son  maître,  et  d'un 

1.  Cf.  V Observateur,  an  X.  —  Le  Furet,  1810.  — Les  Artistes  traités,  1810.  —  Le  Breton, 
Bapp.  —  Denon,  Jiapp.  de  1810  (Arch.  du  Louvre).  =  Cf.,  à  Ver»,  les  n®»  1751  et  1752 
(cf.  fig.  35). 

2.  Cf.  Mcnageot,  Rapports  de  1809  et  de  1812  sur  les  envois  de  Rome.  =Cf.  le  n^  230  du 
musée  de  Dijon. 

3.  Cf.  Landon,  Anti.;  —  Salon  de  1808,  II,  26;  VOhseri^,  au  Mus.,  1810.  =  Cf.  les 
n"»  223  et  1739  du  musée  de  Versailles  et  le  n"  86  de  celui  d'Angers. 

4.  Cf.  Ménageol,  liapp.  de  1812,  —  E.  D.  Petite  Hevue,  1812.  ~  Landon,  Salon  ^<*1812. 
H,  p.  7,  16.   —   Francis  Edmond.  Etrennes,  1813. —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  243. 

5.  Cf.  Revue  des  tableaux,  1810.  —  hObscrv.,  1810.  — Les  Artistes  traités  de  la  bonne 
manière,  1810.  —  Landon.  Salons  de  1812,  1,  p.  11;  de  1814.  p.  49-51.  —  E.  D.  Petite 
Hevue,  1814.  —  Gaulldc  Saint-Germain,  Spect.,  1814.  ^=  Cf.,  &  Rouen,  Jésus  et  la  Sama- 
rit  aine.  Mort  de  Cléopdtre  ;  à  Amiens,  Clémence  de  Napoléon. 

6.  Cf.  Marmottan,  dans  Héun.  Soc.  des  B.-A.  des  dép.,  1889. 
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séjour  en  Italie  le  goût  de  la  composition  un  peu  théâtrale  et  de  la  pein- 
ture à  effet'  et, d'autre  part,  de  saliaison  avec  David,  la  facture  monotone 
et  le  coloris  un  peu  cru  qui  déparent  certains  de  ses  ouvrages*;  Clérian 
(1768-1851),  élève,  puis  professeur  et  directeur  de  TÉcole  d'Aix,  un  des 
fondateurs  du  musée,  qui  possède  son  portrait  peint  avec  vérité  et  lar- 
geur dans  une  gamme  très  sobre  et  avec  fort  peu  de  moyens';  Larue  dit 
Mansion  (né  en  1785),  loiTain,  élève  dlsabey,  dont  les  scènes  d'intérieur 
gracieuses  et  colorées  seraient  tout  à  fait  bonnes  si  la  touche  y  était  plus 
légère  et  moins  précieuse*. 

Une  autre  série  comprend  des  contemporains  de  Vincent  etde  Regnault. 
Ainsi  Jean-Jacques  Lagrenée^  le  jeune  (1740-1821),  professeur  à  TÉcole 
des  Beaux-Arts,  recteur  en  1809,  chez  qui  la  grâce  du  xviii"  siècle  tend  à 
reculer  devant  la  froideur  et  la  dureté  de  TEcolc  «  régénérée'  »  ;  Goubaud 
(1847),  professeur  de  dessin  à  TEcole  de  Marseille  en  1804,  au  lycée 
Charlemagne  à  Paris  en  1809,  portraitiste  exact  et  délicat,  dont  le  coloris 
un  peu  effacé  mais  agréable  fait  penser  à  celui  de  Regnault*;  Perrin 
(1754-1834),  élève  de  Doyen  et  de  Durameau,  académicien,  successeur  de 
Bachelier  à  la  direction  de  TÉcole  gratuite  de  dessin  (1806),  lauréat  de 
plusieurs  concours,  médaillé  en  1804.  Monsiaii  (1754-1837),  élève  de 
Peyron,  se  rapproche  de  Regnault  et  de  Vincent,  par  le  soin  qu'il  apporte 
au  coloris,  par  la  note  claire,  souvent  rosée,  mais  toujours  harmonieuse 
de  sa  peinture.  Sa  réputation,  bien  établie,  confirmée  par  des  succès 
aux  Salons  (1801,  1804)  et  par  des  commandes  de  l'Etat,  était  celle  d'un 
talent  aimable  et  spirituel,  d'un  peintre  à  la  couleur  «  pastorale  »  (?) 
que  d'aucuns  critiquaient  pour  tendance  au  violet^  Telle  encore 
M"°  Gérard  (née  en  1762),  élève  de  Fragonard,  qui  gâte  un  peu  l'agrément 
de  ses  compositions  par  la  netteté  froide  de  l'exécution.  Elle  remporta 
néanmoins  des  succès,  au  nombre  desquels  une  médaille  d'or  en  1806,  et 
recueillit  des  éloges  pour  ses  qualités  d'élégance  et  de  sentiment*.  De 
même,  Pierre-Bernard  -DwvtvîVr  (Bruges,  1762-1837),  élève  de  Suvée,  se 
recommande  par  une  certaine  largeur  de  facture®.  M™"  Chaudet  (1767- 

1.  Peintures  de  la  Daurade,  à  Toulouse. 

2.  Portr.  de  sa  mère,  Marat  dans  sa  baignoire,  au  musée  de  Toulouse. 

3.  Cf.  fig.  34. 

4.  Cf.  les  nP*  571  et  572  du  Musée  historique  lorrain,  à  Nancy. 

5.  Cf.,  à  A.niions.  Ulysse  chez  Circé,  Diane  au  bain,  V Amour  et  Vénus  (cf.  fîg.  53). 

6.  Cf.,  à  Marseille,  portr.  de  M.  de  Perraon;  à  Versailles,  Napoléon  proclamé  roi  par  les 
députés  de  la  Consulta  de  la  Républ.  ital.  —  Cf.  Rev,  des  tabl.,  1810  et  1812. 

7.  Cf.  Landon.  Salon  de  1808,  II,  p.  94.  —  Le  Breton,  liapp.  de  1808.  —  Guirol,  Salon 
de  1810.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect. 

8.  Cf.  Pausanias,  1806.  —  G.  de  Sainl-Gcrmain.  =  Cf.,  à  Aix,  la  Mère  nourrice,  1804. 

9.  Cf.,  à  Aix,  Saint  Jean-Baptiste, 
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1832),  épouse  et  élève  du  sculpteur  de  ce  nom,  très  estimée  pour  ses 
illustrations  de  la  vie  enfantine,  était  vantée  pour  le  «  charme  de  sa 
pensée  »  et  la  «  grâce  de  son  pinceau*  ». 

Carie  Ferntf/(17S8-1836),  élève  de  Joseph  Vernet  ctdeLépicié,  ne  se  dis* 
tinguc des  précédents  que  parla  supérioritédu  talent.  Dessinateurexcellent, 
interprète  véridique  et  pénétrant  de  la  nature  individuelle,  devancier  des 
animaliers  modernes  dans  la  représentation  exacte  et  animée  du  cheval, 
il  compromet  ses  qualités  par  la  monotonie  de  sa  touche  et  parla  froideur 
de  son  coloris  propre  et  lisse.  Il  n'en  conquit  pas  moins  les  suffrages  du 
public  et  de  la  critique  en  môme  temps  que  la  faveur  officielle.  Titulaire 
d'un  prix  de  4,000  livres  en  1791 ,  pensionné  de  la  République  en  Tan  III, 
favorisé  d'une  proclamation  solennelle  de  son  nom  à  la  fête  du  1"  vendé- 
miaire VII,  vainqueur  au  concours  de  Tan  VII,  peintre  du  dépôt  de  la 
guerre  en  1806,  décoré  en  1808,  désigné  pour  une  mention  honorable  par 
le  jury  des  Prix  décennaux,  élu  enfin  de  Tlnstitut  en  1815,  Vernet  connut 
tous  les  succès*. 

Originaire  des  pays  tropicaux,  élève  de  Doyen,  Lethière  (1760-1832)  ne 
pouvait  adhérer  à  la  formule  davidienne  d'art  sculptural,  idéaliste  et  in- 
colore. En  vérité,  c'est  un  talent  très  original  et  c'est  avec  raison  qu'une 
pièce  à  son  dossier  de  directeur  de  l'Académie  de  France  à  Rome  fait  va- 
loir parmi  ses  titres  à  ce  poste  la  «  grande  impartialité  d'un  artiste  n'ap- 
partenant à  aucune  école  exclusivement  »  '.  Tantôtil  paraît  vouloir  continuer 
la  tradition  académique  du  xvui''  siècle \  tantôt  au  contraire  il  semble 
pencher  vers  le  style  de  David,  tandis  que  toutes  ses  esquisses ''et  quelques- 
uns  de  ses  grands  tableaux  surprennent  par  la  verve  de  la  composition, 
l'animation  des  poses  et  des  physionomies  'et  la  chaleur  du  coloris.  Dans 
le  Bruttts  par  exemple,  son  chef-d'œuvre  et  le  «  clou  »  du  Salon  de  1812, 
n'y-a-t-il  pas  de  l'espace  et  de  l'air,  du  drame  dans  l'action  et  dans  l'expres- 
sion des  personnages  ;  dans  les  corps  du  modelé  et  du  relief  ;  dans  la  facture 
une  souplesse   et  parfois  une  largeur  que    fait  ressortir  au  Louvre  le 


1.  Cf.  Chaussard,  Décade,  an  VIII.  —  Lo  Breton,  Rapp.  de  1808. —  Rev.  des  tahL,  1812. 
=  Cf.  ses  œuvres  au  musée  d'Arras(cf.  fig.  66). 

2.  Cf.  Chaussard.  Décade,  Salon  de  l'an  VIII.  —  Noiiv.  des  arts,  1802,  Salon,  n*»  925.  — 
Landon,  Salons  de  1808.  II,  p.  13;  de  1812,  II.  p.  21,  33.  —  Pasquino  et  Scapin,  p.  74. 
—  L'Observ.  au  Mus.,  1810,  —  Rapp.  du  Jury  décennal,  p.  26,  23.  —  Fr.  Edmond, 
Etrennes,  1813.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.  —  Denon,  Rapp.  de  1810  (Arch.  du 
Louvre,  X). 

3.  Pièce  des  archives  de  la  Direction  des  Bcaux>Arts,  transcrite  par  M.  H.  d'Escamps,  dans 
son  histoire  manuscrite  de  l'Acad.  de  France  à  Rome. 

4.  Cf.,  h  Angers,  la  Femme  adultère. 

5.  Cf.,  la  Mort  de  Virginie,  &  Lille. 
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Brtitus  de  David  placé  en  face,  enfin,  de  réelles  qualités  de  coloris  dans 
une  noie  plutôt  sombre  et  un  certain  parti  pris  d'effet*? 

Inaugurée  dès  son  temps  d'apprentissage,  la  réputation  de  Lethière  s'af- 
firma aux  Salons  de  1795  et  de  1798,  à  ce  dernier  surtout,  oii  il  conquit 
l'honneur  d'une  proclamation  à  la  fôte  du  1"  vendémiaire  VIL  Sous  le 
Consulat  et  l'Empire,  grâce  à  l'amitié  de  Denon  et  à  la  protection  de  la 
famille  impériale,  il  se  poussa  à  une  brillante  situation  officielle  qu'il 
légitima  d'ailleurs  par  son  excellente  administration  de  l'Académie  de 
France  à  Rome.  En  revanche,  la  quatrième  classe  de  l'Institut  ne  fit  pas 
bon  accueil  à  sa  candidature  qu'elle  classa  en  seconde  ligne  seulement  lors 
de  la  vacance  du  fauteuil  de  Yien.  Il  put  d'ailleurs  se  consoler  de  cet  échec 
par  l'empressement  du  public  et  la  bienveillance  de  la  critique  qui  vantait 
le  feu  de  sa  composition,  la  hardiesse  do  son  exécution  et  la  vigueur  de 
son  pinceau'. 

Le  nom  de  Lethière  appelle  celui  de  son  élève  choyée,  M"*"  Haude- 
bourt-Lescot  (1784-1845),  qui  sembla  se  proposer  Granet  pour  modèle  et 
que  traitèrent  avec  bienveillance  le  public,  la  critique  et  le  gouvernement^ 

Dans  la  même  section  artistique  nous  classons  à  part,  en  raison  du  ca- 
ractère spécial  de  leur  origine  pédagogique,  des  élèves  de  David  comme 
Lebel  (1780-1830),  dont  le  coloris  assez  harmonieux  diffère  heureuse- 
ment de  celui  de  la  plupart  de  ses  condisciples  et  à  qui  la  critique  fit 
bon  accueil*;  François-Xavier  Fabre  (1766-1837),  Davidicn  italianisé, 
qui  a  réchauffé  d'un  rayon  quelquefois  assez  vif  de  couleur  et  d'effet  la 
froide  correction  de  l'école,  artiste  fort  apprécié  en  dépit  de  son  expa- 
triation, médaillé  en  1808';  M»"»  Charpentier  (1767-1849),  élève  de 
Gérard  en  môme  temps  que  de  David,  qui  dépare  d'incontestables  qualités 
de  sentiment  et  d'harmonie  par  de  la  raideur  dans  le  dessin  et  trop  de 
netteté  dans  la  facture';  Véron  BeUecourt  {néon  1773),  qui  peint  mieux  que 

1.  Qu'on  remarque  par  exemple  la  série  de  blancs  qui,  se  développant  horizontalement  par  le 
milieu  de  la  toile  depuis  les  toges  des  sénateurs  jusqu'au  linceul  du  cadavre  qu'on  emporte,  noue 
les  éléments  de  l'action. 

2.  Cf.  Petites  vérités  au  grand  jour,  an  Vni.  —  Le  Breton,  Rapp.  —  Rev.  des  tabl., 

1812.  —  La  Vérité  au  Salon,  1812.  —  Le  noir  et  le  blanc,  1812.  —  Fr.  Edmond.  Etrennes, 

1813.  —  Landon,  Salon  de  1812.  —  Denon,  lettres  échangées  avec  l'artiste  et  Rapport  du 
21  nov.  1812  (Archives  du  Louvre,  P*q).  —  V Hermite  de  la  Chaussée  d'Antin,  Salon 
de  1812. 

3.  Cf.  Fr.  Edmond,  Etrennes,  1813.  —  Gault  de  Saint-Germain,  Spect,,  p.  115.  —  Em. 
David.  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Cf.,  au  Louvre,  portr.  de  l'auteur  et,  à  Besançon,  le 
portrait  de  Paris. 

4.  Cf.  VObserv,  au  Mus.,  1810.  —  Rev.  des  tabl.,  1812.  =  Cf.,  à  Vers.,  n»  1695. 

5.  Cf.  Landon,  Ann.;  —  Salon  de  1812,  II,  p.  26.  -—  Rev.  des  tabl.,  1810.  =  Cf.  ses 
œuvres  au  musée  de  Montpellier. 

6.  Cf.,  à  Amiens,  h  Mélancolie,  1801. 
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la  moyenne  des  élèves  de  David ^  et,  démarche  significative,  abandonne, 
sur  la  fin  de  TEmpire,  la  peinture  d'histoire  pour  celle  des  fleurs;  Jean- 
Pierre  Franque  (né  en  1774),  médaillé  en  1812,  dont  certaines  toiles'  révè- 
lent un  remarquable  effort  vers  un  coloris  clair  et  brillant  ;  Berthon  (1776- 
1859),  dessinateur  et  compositeur  habile,  dont  la  peinture  lisse  mais  assez 
harmonieuse  plaisait  fort  au  public  et  qui  se  mit  souvent  au  service  du 
gouvernement^;  Caminade  (1783-1862),  élève  de  Mérimée  autant  que  de 
David,  que  sa  couleur  rapproche  de  Regnaull*;  Michel-Martin  Drolling 
(1786-1851),  prix  de  Rome  en  1810,  partagé  entre  Tinfluence  paternelle 
et  celle  de  David,  celle-ci  Tenlraînant  vers  le  système  des  «  Primitifs,  » 
celle-là  vers  le  réalisme  et  l'effet';  enfin,  le  plus  illustre,  Gérard. 

Gérard  (1770-1837)  se  rattache  à  l'école  de  David  par  une  conception 
idéaliste  du  dessin,  qui  l'a  parfois  entraîné  aux  confins  de  l'erreur  anato- 
mique.  Les  formes  de  sa  Psyché,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  sont 
si  bien  «  épurées  »  que  le  corps  n'a  plus  d'épaisseur  et  qu'après  le  sculp- 
teur Giraud  on  est  toujours  en  droit  de  douter  si  «  les  côtes  y  sont  peintes 
en  long  ou  en  large  !  »  En  revanche,  il  se  distingue  de  ses  condisciples 
par  des  qualités  d'esprit  ingénieux  et  raffiné  et  d'imagination  facile,  par 
un  souci  de  la  grâce  poussé  jusqu'à  la  mièvrerie  et  à  l'afféterie,  enfin  par 
de  l'indépendance  vis-à-vis  de  l'antique.  Le  mérite  de  l'originalité  n'était 
pas  alors  si  commun  qu'un  de  ses  admirateurs  n'ait  pu  lui  en  faire  honneur. 
«  La  tète  de  Psyché,  observait  Le  Breton  dans  son  rapport  de  1808,  est 
d'une  beauté  originale  ;  on  n'y  retrouve  point  comme  dans  la  plupart  des 
tableaux  où  l'on  représente  une  belle  femme  de  ces  types  d'étude  em- 
pruntés entièrement  aux  statues  antiques.  »  Nous  savons  d'autre  part 
qu'il  l'avait  peinte  d'après  nature®.  Une  autre  preuve  des  libertés  que 
Gérard  prend  avec  les  doctrines  de  son  maître,  c'est  le  soin  'qu'il  apporte 
à  la  composition  des  fonds  de  ses  tableaux,  doçt  quelques-uns  offrent 
d'excellents  paysages  \  Comme  peintre,  il  se  sépare  également  de  la  pha- 
lange davidienne.  Sans  adhérer  aux  louanges  exagérées  des  contemporains, 


1.  Cf.,  à  Vers.,  no  1733. 

2.  Par  cxcmplo  lo  Saint  Paul  dix  musée  de  Dijon. 

3.  Cf.  Cbaussard,  Décade,  Salon  de  l'an  IX.  —  Pausanias,  1806.  —  hObserv.,  1810.  — 
Revue  des  tabl.,  1810.  —  La  Vérité  au  Salon,  1812,  p.  22.  —  Landon,  Salon  de  1814, 
p.  22.  —  G.  de  Sainl-Gcrmain,  Spect.  =  Cf.,  à  Vers.,  n»»  222.  1553,  1707  et,  à  Dijon,  le 
Songe  d'Or  este. 

4.  Cf.  un  porlr.  à  Besançon. 

5.  Cf.  les  rapjïorts  sur  les  envois  de  Rome  do  1813  et  de  1815.  z=  Cf.,  à  Amiens,  la  Force. 

6.  Kéralry,  ic  Beau,  II,  p.  94. 

7.  Cf.,  par  exemple,  les  paysages  sur  lesquels  se  détachent  Bclisaire,  V Amour  et  Psyché,  la 
Marquise  de  Visconti^  etc. 
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■1  faul  lui  reconnatlre  une  exécution  généralement  fine  et  délicate,  quel- 
quefois brillante,  presque  toujouis harmonieuse.  Dans  ses  compositions, 
le  colons  prête  à  la  même  critique  que  le  dessin  et  l'expression  :  le  souci 
de  la  grdcc  et  de  la  pureté  le  mène  à  la  préciosité  et  à  la  froideur. 

Mais,  à  côté  de  Oéi-ard  peintre  d'histoire,  il  y  a  Gérard  peintre  de 
portraits,  celui-ci  supérieur  h  cehii-Ià,  parce  que  les  exigences  de  la  res- 
semblance l'empêchent  de  s'égarer  vers  les  mirages  d'un  idéal  qui  se  résout 
en  convention.  Ici  cependant  son  tempérament  délicat  et  volontiers  subtil 
se  prête  heureusement  à  l'analyse  et  h  la  traduction  des  caractÈres,  tandis 


Fui.  37.  —  Henncquin,  Les  i-emoi-ds  ri'OresIr  (ao  Vlll). 

que  son  penchant  naturel  h  la  grilce  aimable  le  rend  particulièrement 
apte  à  l'interprélalion  de  la  nature  féminine  et  que  son  goftt  un  peu  re- 
cherché l'aide  à  bien  camper  ses  figures  dans  des  poses  propres  à  les  faire 
valoir  :  ce  n'est  pas  îi  dire  qu'il  échappe  à  la  censure.  Son  chef-d'œuvre 
est  peut-Ctrc  un  de  ses  portraits  do  début,  celui  d'Isabey  accompagné  de 
sa  lille,  si  remarquable  par  la  vérité  de  l'imitation,  la  sobriété  de  la  fac- 
ture, dont  la  gamme  un  peu  neutre  l'apparente  à  la  manîttre  hollandaise. 
Dans  la  suite,  il  tendit  de  plus  eu  plus,  entraîné  sans  doute  par  la  hAtc 
d'une  production  excessive,  à  poindre  des  ligures  insuffisamment  modelées 
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et  dont  il  s'efforçait  de  compenser  le  défaut  d'expression  individuelle  et 
de  caractéristique  sociale  par  le  luxe  de  la  mise  en  scène. 

Ce  qui  nous  semble  des  défauts  recommandait  au  contraire  Tartisle  à 
la  faveur  de  sa  clientèle  :  c'est  par  centaines  que  défilèrent  dans  son 
atelier  les  membres  de  Taristocratie  française  et  étmngère,  à  telles 
enseignes  que  Ton  vil  au  Salon  de  1808  douze  et,  à  celui  de  1810,  quatorze 
portraits  de  grands  personnages  par  Gérard  !  Cependant  les  honneurs  lui 
étaient  prodigués  :  premier  prix  au  concours  de  Fan  II,  proclamation  à  la 
fête  du  P'  vendémiaire  VII,  croix  de  la  Légion  d'honneur  dès  la  fondation 
de  Tordre,  professorat  à  Técole  des  Beaux- Arts  en  1811,  entrée  h  l'Institut 
en  1812.  La  gloire  artistique  ne  lui  était  pas  non  plus  marchandée.  Un 
document  officiel  lui  fit  honneur  de  u  la  réunion  rarement  rencontrée 
dans  un  môme  peintre  des  dons  naturels  et  des  qualités  acquises*  ».  Des 
critiques  le  déclarèrent  plus  capable  qu'aucun  autre  de  la  composition 
«  d'un  ouvrage  complet  digne  de  plaire  aux  amateurs  les  plus  délicats'  ». 
D'autres  le  comparaient  à  Van  Dyckpour  la  faculté  d'observation,  à  Michel- 
Ange  pour  la  «  science  du  dessin  »,  à  Raphaël  pour  «  la  noblesse  et  la 
naïveté  »,  à  Corrège  pour  «  la  grâce  du  coloris'  ».  Des  flatteurs  enfin 
avaient  sacré  «  roi  des  peintres  »  ce  «  peintre  des  rois*  ». 

Mais  la  médaille  avait  son  revers.  L'artiste  ne  multipliait  les  portraits, 
dont  plusieurs,  il  est  vrai,  étaient  «  faits  par  ordre  supérieur  »,  que  parce 
qu'il  négligeait  le  grand  art.  Il  ne  recueillait  guère  d'éloge  qui  ne  se  ter- 
minât par  l'expression  du  regret  de  ne  pas  le  voir  donnera  TÉcole  française 
des  «  tableaux  classiques  ».  Lui-même,  nous  le  savons,  souffrait  de  ne 
pouvoir,  dans  une  sphère  supérieure,  rivaliser  avec  les  Gros,  les  Girodet, 
lesPrud'hon,  les  Guérin.  Spécialisé  comme  il  Tétait,  il  ne  pouvait,  on  s'en 
doute,  jouer  le  rôle  de  chef  d'école.  C'est  à  peine  si,  au  cours  de  l'Empire, 
il  compta  une  dizaine  d'élèves,  dont  aucun  ne  fit  rejaillir  sur  son  nom 
la  gloire  d'une  victoire  aux  concours  académiques. 

Dans  une  dernière  catégorie  nous  rangeons  des  artistes  adonnés  au 


1.  Le  Breton,  liapp.  de  1808.  L'auteur,  qui  avait  d'ailleurs  acquis  le  tableau  de  V Amour  et 
Psyché,  se  montre  enthousiaste  jusqu'à  la  partialité. 

2.  Landon,  Salons  de  1808,  II,  p.  53;  de  1810,  p.  57,  59,  60;  de  1812,  II,  p.  5.  31; 
de  1814. 

3.  Francis  Edmond,  Etre/mes,  p.  91,  92,  118. 

4.  Outre  les  ouvrages  précédents,  cf.  Landon,  Arin.,  II;  XII,  p.  63.  —  BruunNeergard,  Sit. 
des  B.-Arts  en  France,  p.  113.  —  Gilies  et  Cassandre  au  Mus.  —  h'Obser\*.  au  Mus.  — 
Hevue  des  tahl.  —  Les  Artistes  traités  de  la  Iponne  manière.  —  Itapp.  du  Jury  décennal, 
p.  17.  — (îhaussard, /><''carff.  an  VI,  XMII.  p.  275.  —  Décade,  an  X,  XXVI,  p.  439. — Denon, 
Rapport  de  1810  (Arcb.  du  Louvre).  —  Nouv.  des  arts,  I,  p.  19.  —  G.  de  Saint-Germain, 
Spect. 


LES  CLASSIQUES  MODÉRÉS.  MINIATURISTES.  343 

dessin  ou  à  la  miniature.  Dutertre  (17S3-1842),  élève  de  Yien  et  de  Callet, 
dessinateur  précis  et  délicat,  obtint  beaucoup  de  succès  avec  ses  portraits 
et  devint  professeur  à  TEcole  gratuite  de  dessin  et  maître  de  dessin  des 
pages  impériaux*.  Quant  aux  miniaturistes,  —  dont  beaucoup  d'ailleurs 
passèrent  par  les  ateliers  de  Regnaultou  de  Vincent,  — la  plupart  gardent 
de  la  manière  de  leurs  prédécesseurs  du  xvui®  siècle,  la  clarté  et  l'éclat  du 
coloris,  mais  en  s'efforçant  d'imprimer  au  dessin  et  à  la  facture  une  fer- 
meté qu'ils  ne  réalisent  trop  souvent  qu'aux  dépens  de  l'harmonie.  Jcan- 
Bapt. -Jacques  Augustin  (1759-1832),  «  élève  de  la  nature  et  de  la  médita- 
tion »,  était  fort  en  vogue  et  comparé  àlsabeyà  qui  d'aucuns  l'égalaient*; 
médaillé  en  1806,  il  dirigea  un  atelier  important  ^  Jean  Guérin  (1760- 
1836),  élève  de  David,  était  moins  en  vue,  bien  que  très  apprécié  du 
public  et  de  la  critique*.  Aubry  (1767-1851),  élève  d'Isabey  et  de  Vincent, 
médaillé  en  1808  et  chef  d'école,  était  renommé  pour  la  vérité  de  ses 
portraits,  la  précision  de  son  crayon  et  le  moelleux  de  son  pinceau*. 
Daniel  Saint  (1778-1847),  él6ve  de  Regnault  et  d' Aubry,  grand  amateur 
de  Tart  du  xvnf  siècle  auquel  il  avait  emprunté  les  éléments  d'une  belle 
collection,  se  distinguait  par  la  fidélité  de  son  imitation,  la  vivacité  de  sa 
couleur  et  le  fini  de  sa  touche.  Mis  en  parallèle  avec  Augustin  et  Isabey, 
il  obtint  une  médaille  d'or  en  1806  et  en  1808'.  Citons  encore  M""  Delà- 
cazette  (1774-1854),  élève  de  Regnault  et  d'Augustin  ;  Borel  (1777-1838), 
élève  de  Devosge  et  d'Augustin,  directeur  de  l'École  de  dessin  de  Besan- 
çon, dont  le  musée  de  Besançon  montre  de  très  belles  miniatures;  pré- 
sentons enfin  l'artiste  qui  surpasse  tous  les  précédents  en  réputation  et 
en  talent,  Isabey. 

Jean-Baptiste  Isabey  (1767-1855)  forma  son  talent  à  trois  écoles,  celles 
de  Claudot  et  de  (îirardet  à  Nancy,  de  Dumont  et  enfin  de  David  à  Paris. 
Si  à  la  dernière  il  gagna  des  qualités  de  précision  et  de  fermeté  dans  le 
dessin,  il  avait  heureusement  contracté  dans  les  premières  le  goût  de  la 
couleur  claire  et  fraîche  qui  caractérise  ses  œuvres.  Sa  carrière  fut  un 
long  triomphe,  auquel  contribuèrent  activement  ses  aptitudes  de  mon- 
dain, avantagé  de  talent  de  société,  aimable,  poli,  fort  recherché  des 


1.  Cf.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808. 

2.  Denon,  par  exemple,  dans  son  rapport  de  1810. 

3.  Ctî.Les  étrivières  de  Juvénal,  an  V.  —  Critique  du  Salon,  anV.  —  Pasquino  et  Scapin, 
1804.  —  Pausanias  français,  1806.  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Chaussard,  Décade^ 
an  IX.  —  Francis  Edmond,  Etrennes,  1813. —  Durdent,  Galerie  des  peintres,  1812.  —  Rev. 
des  tabL,  1812.  —  E.  D.,  Petite  Revue,  1814. 

4.  Cf.  Pasquino  et  Scapin,  1804.  —  h'Obs.  au  Muséum,  1810. 

5.  Cf.  Pasquino  et  Scapin.  —  Le  Furet,  1810.  —  E.  D.,  Petite  Revue,  1814. 

6.  Cf.  Pausanias.  —  F'r.  Edmond,  Etrennes.  =  Cf.  le  n®  1300  du  Louvre. 
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salons,  très  visité  lui-môme  dans  le  sien.  Remarqué  avant  la  Révolution, 
il  ne  souffrit  pas  du  bouleversement  politique,  portraitura  les  principaux 
personnages  contemporains  et,  dès  1793,  vit  la  foule  «  s'écraser  »  devant 
ses  œuvres.  Vers  1800,  sa  renommée  était  défmitivemenl  et  brillamment 
établie;  on  lui  accordait  le  mérite  d'avoir  non  seulement  «  atteint  le 
premier  degré  de  son  art  »,  mais  encore  «  fait  faire  des  progrès  à  la  minia- 
ture »  et  pris  rang  de  «  chef  d'école  ».  On  n'avait  pas  assez  d'éloges  pour 
la  facilité,  la  grâce,  Tesprit  de  son  talent,  la  vérité  de  sa  couleur,  l'anima- 
tion de  son  pinceau,  l'agrément  particulier  de  son  crayon,  la  coquetterie 
de  son  exécution*.  Cependant  il  conquérait  les  honneurs  officiels:  peintre 
des  relations  extérieures  sous  le  Consulat,  dessinateur  du  Cabinet  et  des 
cérémonies  (1804),  premier  peintre  de  l'Impératrice  (1805),  très  bien  en 
cour  sous  Marie-Louise*,  chevalier  de  la  Légion  d'honneur  à  la  fondation 
de  l'ordre,  il  était  le  portraitiste  attitré  de  la  famille  impériale. 


Les  précurseurs  du  Romantisme, 

Les  peintres  militaires.  —  Les  illustrateurs  du  moyen  âge.  —  Les  peintres  à  tendances 

coloristes.  —  Gros. 

Outre  les  trois  groupes  artistiques  que  nous  venons  de  définir  et  de 
dénombrer,  le  premier  correspondant  au  passé,  le  second  au  présent,  le 
dernier  ménageant  la  transition  entre  les  deux  autres,  l'époque  de  la 
Révolution  et  de  l'Empire  nous  offre  encore  les  éléments  d'une  quatrième 
série  qui  représente  l'avenir  et  se  distingue  des  précédentes  soit  par  l'ins- 
piration soit  par  l'exécution. 

Dans  une  première  catégorie,  nous  rangeons  des  artistes  que  caractérise 
le  choix  des  sujets.  Ce  sont  d'abord  deux  spécialistes  d'un  genre  qui 
constituera  une  des  veines  les  plus  exploitées  de  l'art  de  notre  siècle,  la 
peinture  militaire,  Thévenin  (1764-1838),  élève  de  Vincent,  sait  parfaite- 
ment expliquer  à  l'œil  une  action  militaire,  développer  fidèlement  la 
topographie  des  lieux,  donner  à  ses  figures  la  pose  et  l'expression  conve- 
nables, mais  il  laisse  regretter  dans  sa  peinture  un  excès  de  netteté  et  de 
poli,  qui  refroidit  ses  tableaux  et  en  exclut  parfois  l'atmosphère.  Très 
apprécié  du  public  pour  la  vérité  de  ses  compositions,  il  reçut  bon  accueil 

1.  Cf,  Am.  Duval,  Décade.  ^n\\,  VU,  341.  —Choussard.  Décade,  an  IX.  — Landon,  Ann. 
I,  p.  125  ;  —  Nouv.  des  arts,  H,  p.  8t.  —  liapsodies,  an  V.  —  Le  Brelon,  liapp.  de  1808. 
—  Les  Artistes  traités  de  la  bonne  manière,  1810.  —  Le  Vengeur,  1812,  p.  7. 

2.  Cf.  dans  les  Archives  de  l'art  français,  iV,  sa  correspondance  avec  rimpératricc. 
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de  la  critique  qui  louait  le  caractère  historique  de  ses  ouvrages,  tout  en 
protestant  contre  la  pauvreté  de  son  coloris  et  Tuniformité  de  sa  facture. 
Récompensé  en  Tan  VI  d'un  prix  d'encouragement  et  d'une  proclamation 
à  la  fête  du  1"  vendémiaire,  attaché  au  service  de  Tillustralion  de  la 
gloire  impériale,  proposé  par  le  Jury  décennal  pour  une  mention  hono- 
rable, admis  en  1812  et  en  1815  sur  la  liste  additionnelle  de  présentation 
aux  élections  de  l'Institut,  il  fut,  en  1815,  nommé  directeur  de  l'Académie 
de  France  à  Rome*. 

Lejetine  (1775-1848),  élève  de  Yalenciennes  et  officier  du  génie,  tenait 
de  son  métier  la  connaissance  approfondie  des  choses  militaires  et  de  son 
maitre  une  parfaite  science  de  la  perspective.  Aussi  faisait-il  de  ses  toiles 
de  véritables  compte  rendus  visibles  qu'  «  assiégeait  »  la  foule.  Malheu- 
reusement, à  leur  valeur  documentaire  et  narrative  ne  correspond  pas  un 
mérite  équivalent  d'exécution.  Sous  ce  dernier  rapport,  il  n'accuse  que 
trop  l'enseignement  de  Yalenciennes,  sa  touche  est  lourde,  pénible,  sa 
couleur  généralement  froide,  quelquefois  discordante  quand  il  s'efforce 
d'en  hausser  le  ton*. 

A  côté  de  ces  artistes  nous  en  plaçons  quelques  autres  qui,  puisant  à  la 
source  jusqu'alors  dédaignée  de  l'histoire  du  moyen  âge,  représentèrent 
dans  leur  cadre  «  gothique  »  les  «  preux  chevaliers  »,  les  «  gentilles 
damoiselles  »,  les  «  gais  troubadours  »  et  les  «  moines  pieux  »,  mais  sans 
modifier  le  style  de  leurs  contemporains  restés  fidèles  aux  Grecs  et  aux 
Romains. 

Ainsi  le  lorrain  Jean-Antoine  L«wr^n^  (1763-1832),  élève  de  Durand  à 
Nancy,  se  montre  capable  d'imitation  serrée,  de  grâce  aimable,  de  coloris 
brillant,  mais  il  a  le  tort  de  polir  sa  peinture  à  donner  l'illusion  de  la 
miniature  ou  de  l'émail*.  Le  public  ne  s'en  plaignait  pas  et  se  pressait 
devant  ses  tableaux,  que  se  disputaient  des  amateurs  de  haut  rang,  José- 
phin  par  exemple. 

Tels  encore  quelques  élèves  de  David:  Henri  flevoiV  (1776-1842),  qui 


1.  Cf.  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Rapp.  du  Jury  décennal,  p.  29,  32.  —  Les  Artistes 
traités  de  la  bonne  manière,  1810.  =  Cf.,  à  Vers.,  le  Passage  du  mont  Saint-Bernard, 
V Attaque  et  la  prise  de  Ratisbonne,  la  Reddition  d'I/lm. 

2.  Cf.  VObserv.  au  Mus,  —  Chaussard,  Décade,  an  VIH.  —  Journal  des  Bâtim.,  an  X. 
—  \jci  Artistes  traités  de  la  bonne  manière.  —  Le  Breton,  Rapports.  =  Cf.,  à  Vers.,  I.odi, 
Marengo,  Salinas,  etc. 

3.  Cf.,  au  musée  de  Nancy,  les  jiortr.  de  Batailler  et  de  sa  femme,  un  intérieur  au  XV/f^  siècle  ; 
à  celui  d'Aix,  une  jolie  scène  du  XV^  siècle  (cf.  fig.  55);  au  Louvre,  trois  personnages  dans  un 
jardin  (acquis,  récente).  —  Cf.  Landon,  Ann.  —  La  vérité  au  Salon,  1812.  —  Rev.  des  tabl., 
1812. 
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manifeste  son  indépendance  à  l'égard  de  la  doctrine  de  son  maître  par  un 
goût  très  vif  de  Fart  du  moyen  âge  et  do  la  Renaissance^  ainsi  que  par 
l'emprunt  de  ses  sujets  à  Thisloire  des  mêmes  ('époques;  mais  il  lui  reste 
apparenté  par  la  symétrie  de  la  composition,  la  raideur  dos  poses,  la  froi- 
deur des  expressions,  par  Tinsuffisance  enfin  de  sa  couleur,  glacée,  bri- 
quetée  et  crue.  Il  se  distinguait  néanmoins  parmi  les  triomphateurs  des 
Salons,  où  il  obtenait  lattention  de  la  foule,  l'appréciation  bienveillante 
de  la  critique,  qui  toutefois  ne  se  faisait  pas  faute  de  censurer  sa  facture 
«  léchée  et  brillantée'  ».  Nicolas  Ponce-Camus  [mS'iS39)  s'éloigne  de 
ses  condisciples  davidiens  par  son  amour  des  scènes  anecdotiques  et  des 
effets  de  clair-obscur,  mais  il  révèle  ses  origines  par  la  dureté  de  son  coloris 
net  et  vitreux.  Remarqué  du  public  et  de  la  critique,  il  fut  récompensé 
d'une  médaille  d'or  en  1806  et  en  4812'.  Davidien  renégat  pour  l'inspira- 
tion,  Vemiay  (1780-1833)  s'adonna  à  l'anecdote  troubadour,  mais  il 
marque  sa  filiation  artistique  par  une  grave  insuffisance  de  coloris*.  Bien 
accueilli  aux  expositions,  il  conquit  une  médaille  en  1808. 

Dans  une  deuxième  section  nous  classons  des  peintres  qui  diffèrent  de 
leurs  contemporains,  les  uns  par  des  qualités,  les  autres  par  des  velléités 
seulement  de  coloris.  Nous  les  groupons  suivant  les  types  antérieurs  de 
peinture  qu'ils  semblent  s'être  proposés  pour  modèles. 

Quelques-uns,  mais  en  petit  nombre,  font  penser  à  Tltalie.  Tels 
Gamelin  (173S-1803),  professeur  aux  Académies  de  Toulouse  et  de  Mont- 
pellier, peintre  de  l'armée  d'Espagne  en  1794,  très  remarquable  par  la 
vérité  et  la  verve  de  son  dessin,  la  chaleur  et  l'harmonie  de  son  coloris'; 
Pierre /-«cc^f/r  (1745-1814),  élève  de  Vien,  professeur  à  TAcadémic  de 
Bordeaux  et  chef  d'une  petite  école,  qui  a  mis  du  sentiment  et  de  la 
couleur  dans  de  gracieuses  compositions*. 

Nous  rencontrons  d'autre  part  un  artiste  formé  à  l'école  de  l'art  a/iy/aw, 
Pierre-Etienne  Fakonet  (vers  1750-1820),  fils  du  sculpteur  du  xvui'  siècle, 

1.  Sa  collection,  décrite  par  Millin,  fut  acquise  par  l'Etat  en  1828. 

2.  Cf.  Guizot.  Salon  de  1810.  —  Gilles  et  Cassandre,  1810.  —  La  Vérité  au  Salon, 
1812.  —  Le  Vengeur,  1812.  —  Revue  des  tahl.,  1812.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.  — 
Em.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Cf.  à  Lyon.  le  Tournois,  Bonaparte  relevant  la 
ville  de  Lyon;  àAix,  Rachat  de  captifs;  &  Avignon,  Ch. -Quint  à  Saint- Just  (cf.  fig.  60). 

3.  Cf.  Lettres  impart.,  1806.  —  Landon,  Salon  de  1812,  I,  p.  68.  —  Rev.  des  taoL, 
1812.  =  Cf.,  à  Vers.,  no*  1713.  1721,  1723. 

4.  Cf.  Guizot,  Salon  de  1810.  —  Les  Artistes  traites  de  la  bonne  manière,  1810.  =  Cf., 
à  Angers,  Saint  Louis  en  Egypte. 

5.  Cf.,  à  Bordeaux,  Socrate  buvant  la  ciguë  el  deux  scènes  guerrières  antiques;  à  Mont- 
pellier, un  Buveur  et  un  Choc  de  soldats;  à  Toulouse,  un  Cabaret;  au  Louvre*  un  dessin. 

6.  Cf.,  h  Bordeaux,  une  tète  de  jeune  ferarao,  le  Départ  de  Loth,  deux  scènes  de  genre,  une 
scène  religieuse,  une  Vue  du  port  de  Bordeaujr,  que  nous  reproduisons  (fig.   iS). 


itual,  Rie  engage  Adam  h  manger  <lu  Fruil  défenilu  (1809). 
(Musfe  lie  Valenciennes.) 
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qui  reçut  les  leçons  de  Reynolds  et  adopta  sa  manière,  comme  lattestent 
les  œuvras  qu'on  voit  de  lui  au  musée  de  Nancy  *. 

Cependant  le  plus  grand  nombre  de  ces  peintres,  par  suite  d'affinités 
naturelles  ou  d'études  prolongées,  se  rattachent  à  l'école  flamande,  dont 
souvent  ils  pastichent  la  manière. 

Ce  sont  d'abord  des  survivants  du  xvni''  siècle",  comme  le  flamand 
Demarne  (1744-1829),  obsei*vateur  plein  de  finesse,  spirituel,  coloriste 
précieux  et  froid,  imitateur  des  Flamands  dans  l'état  où  il  les  voyait, 
c'est-à-dire  brunis  par  la  patine  du  temps.  Très  admiré,  il  vit  célébrer  la 
fécondité  et  la  souplesse  de  son  imagination,  l'ingéniosité  et  le  pittoresque 
de  son  invention,  autant  que  l'universalité  d'un  talent  également  remar- 
quable dans  le  paysage,  la  figure  et  l'animalerie.  Quelques  censeurs, 
faisaient  cependant  des  réserves  sous  le  rapport  du  dessin  qu'ils  accusaient 
d'incorrection  et  de  la  couleur  qu'ils  trouvaient  émaillée^.  Demai*ne  ne 
trouva  place  sur  les  listes  de  présentation  académique  que  lors  de  la 
quatrième  vacance,  en  1812. 

Égal  de  Demarne  et  de  Taunay  pour  le  mérite  de  l'imitation,  Drolling 
(1732-1827)  leur  est  très  supérieur  par  la  fraîcheur  et  la  légèreté  de  son 
coloris*.  Il  fut  d'ailleurs  un  des  favoris  de  l'époque.  La  critique,  unani- 
mement laudative,  s'accordait  à  louer  le  bon  goût  de  ses  compositions, 
l'agrément  de  son  dessin,  le  piquant  de  son  clair-obscur,  la  souplesse  et 
le  moelleux  de  sa  touche,  la  transparence  et  l'effet  harmonieux  de  sa 
couleur*. 

C'est  aussi  un  flamand,  mais  de  France,  que  François  A/owa/(Lewarde, 
près  Douai,  17S4-1832),  élève  de  Duranton.  Indemne  des  atteintes  du 
système  esthétique  qui  dévoyait  tant  de  ses  confrères  parisiens,  il  se 
recommande  par  une  belle  couleur,  tantôt  un  peu  discrète,  à  la  Chardin*, 
tantôt  chaude,  ambrée  à  la  flamande ^ 


1.  Cf.  au  musée  de  Nancy,  les  portr.  de  l'auteur,  une  tôle  de  jeune  fille,  un  chien  jouant  avec 
un  chat,  une  nature  morte. 

2.  Le  musée  de  Lille  possède  un  bon  portrait  par  Jean  Voilles,  qui  mourut  à  Lille  vers  1797. 

3.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  Vil,  p.  338.  —  Chaussard,  Décade,  an  VIIL  —  Bruun- 
Neergard,  Sit.  des  B.'Arts.  —  Rev.  du  Salon,  an  X.  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1810.  —  Rev. 
des  tabl.,  1810.  —  Les  Artistes  traites...  —  G.  de  Saint- Germain,  Spect.,  p.  372.  —  Em. 
David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Cf..  au  Louvre,  Foire  à  la  porte  d'une  auberge;  à 
Ver».,  n°  1706;  à  Dijon,  coUcct.  Trimolet,  n*>  105;  à  Angers,  paysage;  à  Montpellier,  deux 
paysages. 

4.  Cf.,  à  Bordeaux,  Scène  d'intérieur;  à  Aix,  Jeune  paysane  à  sa  fenêtre. 

5.  Cf.  Chaussard,  Décade,  an  IX.  —  Le  Breton,  Rapp.  —  Fr.  Edmond,  Etrennes.  — 
Landon,  Salon  de  iSi\.  —  G.  de  Saint-Germain. 

6.  Union  de  la  musique  et  de  la  poésie,  à  Valenciennes  (cf.  fîg.  39). 

7.  Eve  séduite  tente  Adam,  à  \alencienno8.  Le  même  musée  possède  encore  de  Momal 
quelques  œuvres  caractéristiques  (cf.  fig.  38). 
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Rival  de  Demarne  et  de  Drolling,  Taim^iy  (1755-1830),  élève  de  Brenet, 
de  Casanova  et  de  Lépicié,  se  montre  spirituel  dans  l'invention  et  la  dis- 
position d'une  scène,  habile  dans  l'art  du  paysagiste  et  peintre  de  talent 
avec  de  fâcheuses  tendances  à  l'excès  de  fini  et  à  la  sécheresse  ;  quand  il 
consent  à  ne  pas  s'appliquer,  il  mérite  les  plus  grands  éloges  ^  Pour  son 
compte,  la  critique  contemporaine  les  lui  a  prodigués  ;  proclamant  l'im- 
possibilité d'inventer  avec  plus  de  finesse  et  de  sentiment,  de  distribuer 
plus  pittoresquement  les  masses  et  les  lumières,  de  peindre  avec  des  tons 
plus  chauds  et  dans  une  gamme  plus  harmonieuse,  elle  n'hésitait  pas  à 
comparer  ses  meilleurs  tableaux  à  ceux  de  Karel  DujardinV  Chaque 
exposition  de  Taunay  fut  marquée  par  des  succès  particuliers  ou  officiels. 
Titulaire  d'un  prix  de  a,000  livres  en  1791,  d'un  de  1,500  francs  en  1801, 
d'une  grande  médaille  d'or  en  Tan  XIII,  proposé  en  deuxième  ligne  pour 
le  directorat  de  l'Académie  de  France  à  Rome  (1807),  il  fut  un  des  artistes 
les  plus  achalandés  des  amateurs  et  de  l'Etat. 

Entre  les  peintres  coloristes  des  générations  postérieures  la  première 
place  appartient  à  un  «  enfant  prodigue  »  de  la  famille  de  David,  à  Antoine- 
Jean  Gros  (1771-1835).  Qu'on  se  garde  toutefois  d'attribuer  à  ce  renégat 
un  tempérament  de  révolutionnaire  :  s'il  se  montra  novateur,  ce  fut 
si  inconsciemment  que  le  jour  où  il  s'aperçut  des  conséquences  de  son 
œuvre,  il  fut  pris  de  remords,  <y  s'accusant  d'avoir  été  un  des  premiers  à 
donner  le  mauvais  exemple  en  ne  mettant  pas  dans  le  choix  des  sujets 
qu'il  avait  traités  et  dans  leur  exécution  cette  sévérité  que  recommandait 
son  maître  David^  ».  Il  n'était  pas  en  effet  doué  d'une  énergie  de  caractère 
sulfisante  pour  oser  contester  la  doctrine  de  celui  qu'il  appelait  «  notre 
père  David  »  et  il  n'obéit  jamais  à  l'inspiration  de  son  génie  qu'avec  une 
sorte  de  honte,  à  la  manière  d'un  homme  qui  se  livrerait  à  quelque 
mauvais  penchant. 

Or  ce  génie  l'entraînait  invinciblement  vers  le  réalisme,  le  mouvement, 
le  coloris  et  l'effet.  «  Un  artiste,  écrivait-il  en  1805,  a  un  avantage  incal- 
culable à  peindre  d'après  nature  ;  une  étude  ne  remplace  pas  l'objet  lui- 
même  qu'il  a  devant  les  yeux.  Je  vous  devrai  de  mettre  plus  de  vérité  dans 


1.  Cf.  ses  petites  toiles  du  musée  de  Montpellier  et,  à  Versailles,  X Entrée  de  la  garde  impé- 
riale à  Paris. 

2.  Cf.  Nouv.  des  arts,  H,  p.  13.  —  h'Ohserv.  au  Mus.,  an  X.  —  Le  Breton.  Rapp.  — 
Landon,  Salon  de  1812,  II,  p.  48.  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  371.  —  Em.  David, 
Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs.  =  Cf.,  à  Nantes,  Henri  IV  et  Sully;  à  Aix,  pa^^sage;  à  Vers., 
plusieurs  scènes  de  l'histoire  militaire  de  l'Empire. 

3.  Cf.  Dclécluze,  Souvenirs,  p.  295. 


F:o.  39.  —  J.-K.  Momal,  Union  de  U  Poésie  et  de  la  Mueiqup.  (Musée  de  Valeiiciennes.) 
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les  accessoires  de  mon  tableau  {laBalaille  d*Aboiikir)\  »  On  sait  d'autre  part 
)  de  quelles  qualités  de  vérité  puissante  il  a  marqué  ses  ouvrages^  traitant 

avec  une  égale  conscience  et  un  égal  succès  Thomme  au  repos  ou  en  ac- 
tion, le  cheval  et  le  paysage,  mettant  de  la  vie  et  de  Tâme  dans  Tanimal 
comme  dans  la  nature.  Ses  chevaux  ne  sont  pas  seulement  admirables  de 
dessin,  de  pose  et  d'élan;  ils  le  sont  aussi  d'expression.  Dans  la  Charge 
d'AboukiVy  celui  de  Murât,  tout  frémissant  de  l'effort  accompli,  affirme  sa 
victoire  par  sa  jambe  posée  sur  le  cheval  renversé  du  pacha  vaincu.  Sur 
le  Champ  de  bataille  d'Ëylau  ceux  de  Napoléon  et  de  Murât  se  montrent 
également  effrayés  de  la  vue  des  cadavres,  mais  à  des  degrés  divers,  cor- 
respondant aux  différences  de  caractère  et  de  situation  de  leurs  cavaliers  : 
celui  du  bouillant  roi  de  Naples,  qui  n'est  qu'un  brillant  sabreur,  se  cabre  ; 
celui  de  l'Empereur,  contenu  et  digne  comme  son  maître,  ne  manifeste 
son  appréhension  que  par  l'inquiétude  de  la  pose  et  la  fixité  du  regard. 
Il  en  est  de  môme  de  ses  paysages:  tous  sont  remarquables'  et  il  n'en 
existe  guère  dans  l'art  qui  produise  sur  le  spectateur  une  impression  plus 
profonde  et  plus  analogue  au  sujet  que  celui  du  Champ  de  bataille  d'Eylan, 
^  Le  fond  de  son  tempérament  est  une  verve  fougueuse,  qui  parfois  s'em- 

porte môme  aux  confins  de  l'exagération.  Sa  première  pensée  des  Pestifé- 
rés de  /ay^«  montrait  dans  une  action  dramatique  et  un  peu  théâtrale  Bona- 
parte enlevant  un  cadavre  dans  ses  bras;  rappelons  aussi  la  pantomime  exces- 
sive des  Espagnols  de  la  Reddition  de  Madrid,  et  remarquons  que,  lorsqu'il 
veut  s'appliquer*  ou  que  les  exigences  de  son  sujet  lui  imposent  de  la 
retenue',  il  devient  inférieur  à  lui-môme.  Ses  goûts  de  peintre  se  mani- 
festent assez  par  l'admiration  passionnée  qu'il  avait  vouée  à  Rubens*,  par 
ses  propos  d'atelier  dont  un  des  plus  fréquents  était  que  «  la  dureté  et  la 
mollesse  sont  les  deux  écueils  de  la  peinture  »,  par  l'énergie  expressive 

de  son  langage  appliqué  aux  choses  de  la  couleur'',  par  son  œuvre  enfin, 

« 

1.  Lettre  demandant  des  étoffes  et  des  armes,  publiée  dans  les  Archives  de  l'art  français ^ 
1878.  '        . 

2.  Cf.  le  portrait  de  Fournicr-Sarlovèze  par  exemple,  les  cadavres  du  premier  plan  des  Pesti- 
férés de  Jaffa,  etc. 

3.  Cf.  ceux  du  portrait  de  la  première  femme  de  Lucien  Bonaparte,  des  Pestiférés  de  Jaffa, 
de  V Entrevue  des  deux  empereurs,  etc. 

^^  4.  Cf.  certrains   portraits,    par  exemple  celui  de  Duroc  à  Nancy,  et  le   n<>  729    du  musée 

d'Angers. 

5.  Cf.  \ Entrevue  des  deux  empereurs',  Charles-Quint  et  François  à  Saint- Denis. 

6.  A  l'atelier  de  David,  il  fit  un  tableau  pour  obtenir  en  échange  une  esquisse  du  maître 
flamand.  A  Gènes,  en  1793.  il  allait  tous  les  jours  dans  une  chapelle  visiter  le  Saint  Ignace 
guérissant  les  démoniaques.  —  Cf.  les  témoignages  de  Delacroix,  de  Dclcstrc  et  sa  lettre 
à  SchncU,  du  29  avril  1817. 

7.  Travaillant  à  sa  Bataille  d'Aboukir,  il  demandait  à  une  personne  de  sa  connaissance  de  lui 
prêter  un  damas  bleu  qui,  disait-il,  «manié  par  une  main  exercée,  ferait  sauter  une  tète  d'ennemi 
comme  un  poil  de  barbe.  » 
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OÙ  nous  savourons  tant  de  gammes  admirables'  dont  la  chaude  et  lumi- 
neuse ordonnance  évoque  par  moments  le  souvenir  de  Rubens  et  des 
Vénitiens. 

Cependant,  il  rêva  toujours  de  grandes  machines  mythologiques  et 
idéales!  Au  début  de  sa  carrière,  c'est  sur  Sapho  qu'il  fondait  toutes  ses 
espérances  et,  à  la  fin,  il  s'empressa  de  céder  aux  objurgations  de  David 
qui  Tcxhortait  à  «  faire  enfin  un  vrai  tableau  d'histoire  »  !  Sans  la  Révo- 
lution qui  mit  Bonaparte  sur  sa  route,  il  se  serait  sans  doute  consumé  dans 
la  peinture  noble  et  solennelle. 

Pour  n'ôlre  pas  de  «  vrais  tableaux  d'histoire  »  selon  la  définition  qu'en 
donnait  David,  ses  toiles  ne  lui  en  valurent  pas  moins  une  suite  de  triom- 
phes. Dès  le  début,  la  critique  se  réduisit  à  quelques  réserves  de  détail, 
sur  les  dangers  par  exemple  que  pouvaient  faire  courir  au  génie  de  l'artiste 
la  fougue  de  sa  nature,  la  tendance  réaliste  de  son  dessin,  son  insuffisante 
connaissance  des  lois  de  la  perspective  et  la  verve  de  son  pinceau.  En 
revanche,  elle  promit  à  «  son  talent  vraiment  naturel  et  original  »  la  gloire 
des  Véronèse  et  des  Rubens.  A  chaque  œuvre  nouvelle,  c'était  le  môme 
éloge  de  sa  puissance  d'imagination,  de  la  grandeur  épique  de  son  dessin, 
de  la  vivante  expression  de  ses  physionomies,  de  son  incontestable  supé- 
riorité sur  ses  contemporains  pour  l'agencement  d'une  grande  composition, 
surtout  de  l'air  qu'il  savait  y  introduire,  de  la  lumière  qu'il  savait  y  distri- 
buer, de  la  couleur  enfin  dont  il  l'animait  d'un  pinceau  riche  et  souple*. 
Fondée  sur  l'assentiment  unanime,  y  compris  celui  de  ses  rivaux  qui  atta- 
chèrent une  palme  aux  Pestiférés  de  Jajfa,  sa  gloire  fut  officiellement 
consacrée  par  son  double  succès  aux  concours  ouverts  pour  la  commémo- 
ration des  batailles  de  Nazareth  et  d'Eylau  ;  par  le  rapport  du  Jury  décen- 
nal qui  le  proposa  pour  une  «  distinction  particulière  »,  en  première  ligne 
après  David  ;  par  la  démarche  de  Napoléon  qui  honora  l'artiste  de  sa 


1.  Gilons.  par  exemple,  les  Pestiférés  de  Jaffa  où  deux  groupes  de  rouges,  do  verts  et  do 
blancs  balancent  la  composition  de  chaque  côte  de  Bonaparte  et  la  Bataille  d'Ahoukir  pour  la 
magnifique  série  de  rouges  complètes  par  des  verts  qu'oflre  le  groupe  du  pacha.  D'ailleurs,  cette 
toile  constituerait  une  magnifique  symphonie  chromatique  si,  au  heu  d'être  reléguée  dans  une 
salle  trop  petite  de  Versailles,  elle  se  détachait  isolée  sur  un  grand  pan  de  muraille  et  baignée  de 
lumière. 

2.  Landon,  Ann.,  XII,  p.  9,126;  —  Nouv.  des  arts,  III,  p.  374,  375:  —  Salon  de  1810. 
p.  21,  24,  50.  —  Le  Breton,  liapp.  —  Rapp.  du  Jury  décennal,  p.  28,  31  —  Guizot,  Salon 
de  1810.  p.  23,  89.  —  P.  C,  Arcltiv.  litt.,  1806,  XII.  ^Athemeum,  1806.  —  Girodet,  Crit. 
des  crit.  au  Salon  de  1806.  —  h'Ohserv.  au  Mus. —  Les  Artistes  traités...  —  Denon,  Rapp. 
de  1810  (Arch.  du  Louvre,  X).  —  Voïart,  Lettres  impart.,  an  XIII.  — Dclcslre,  Gros,  p.  97. 
—  Chaussard,  Décade,  au  W.  —  Francis  lulmond.  Ktrennes,  p.  93,  118.  —  Landon,  Salon 
de  1808,  77,  106;  de  1812,  I,  p.  25.  26.  39.  51;  II.  p.  15,  37.  —  La  Vérité  au  Salon, 
1812.  —  Iie\'.  des  tabl.  —  Boutard,  Journ.  de  l'Empire,  1812.  —  G.  de  Saint-Germain, 
Spect  ,  p.  199,  200. 
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propre  croix  de  la  Légion  d'honneur,  enfin  par  son  élection  à  Tlnstitut 
en  1815. 

Ce  que  nous  avons  exposé  de  l'esthétique  et  de  la  carrière  de  Gros  im- 
plique Texercice  d'une  influence  énergique  sur  Tart  contemporain.  Une 
manière  qui  emportait  Tadmiration  enthousiaste  du  public  et  des  puissances 
possédait  nécessairement  une  force  d'attraction  singulière,  qu'accroissaient 
d'autre  part  la  vie  brillante  de  Tartiste  entouré  d'officiers  et  de  hauts  per- 
sonnages, l'aisance  séduisante  et  quelque  peu  cavalière  de  son  travail  el 
jusqu'au  luxe  de  son  atelier  encombré  d'étoflfes  et  d'armes  orientajes.  De 
fait,  Gros  fit  école  et  de  bonne  heure.  De  nombreux  élèves  se  groupèrent 
sous  son  enseignement,  parmi  lesquels  nous  citerons  pour  la  période  qui 
nous  occupe,  Belloc,  Delaroche,  Hesse,  Lordoriy  Robert  Fleury,  Schnetz, 

Mais  l'action  du  professorat  de  Gros  est  minime  en  comparaison  de  celle 
qui  résultait  de  la  puissance  de  son  exemple  et  qui  atteignit  les  artistes 
les  plus  différents.  Ainsi  Géricault  dont  la  filiation  au  maître  de  la  Bataille 
de  Nazareth  serait  attestée,  à  défaut  d'autres  preuves,  par  la  belle  copie 
qu'il  fit  de  ce  tableau  ;  ainsi  Delacroix  qui,  d'après  ses  propres  déclarations, 
M  idolâtrait  le  talent  de  Gros  »  et  le  proclamait  «  un  des  plus  notables  de 
la  peinture  »  *  ;  ainsi  encore,  à  des  degrés  divers  Gérard,  Girodet,  Gué- 
rin,  Monsiau,  David  lui-même  qui,  nous  apprend  Delécluze,  «  se  sentait 
excité  par  le  succès  que  Gros  avait  obtenu  avec  son  brillant  coloris  »,  au 
point  que  «  pendant  l'exécution  du  Couronnement,  il  parla  plusieurs  fois 
de  l'auteur  de  la  Peste  de  Jaffa  comme  d'un  rival  '.  »  A  ces  informations 
traditionnelles  nous  pouvons  joindre  la  preuve  documentaire  fournie  par 
ce  fait  que,  de  1808  à  1810,  Girodet,  dans  sa  Révolte  du  Caire  ;  .Guérin, 
dans  son  épisode  de  la  même  sédition  ;  David,  dans  son  Serment  aux 
aigles;  Monsiau,  dans  ses  Comices  de  Lyon  étonnèrent  la  critique,  con- 
temporaine par  un  effort  si  caractérisé  vers  le  réalisme,  le  mouvement  et 
le  coloris  que  les  classiques  crièrent  au  «  fracas  ».  C'est  donc  avec  raison 
qu'aux  funérailles  de  Girodet,  Gros  «  s'accusait  d'avoir  été  un  des  premiers 
à  donner  le  mauvais  exemple.  » 

Dans  Tordre  des  talents,  la  première  place  après  Gros  revient  à  Géri- 
cault  (1791-1824).  Elève  nominal  de  Guérin,  il  prit  modèle  sur  Gros  et  se 
préoccupa  de  Prud'hon^.  Tempérament  passionné,  mais  capable  d'ap- 

1.  Lettre  écrite  en  1822. 

2.  Cf.  Goupin,  7Vo/£ce  sur  Girodet,  p.  xvii.  —Delécluze,  Souvenirs,  p.  245,246,293,  299. 
—  J.  David,  L.  David,  p.  426. 

3.  Cf.,  au  Louvre,  des  dessins  de  GcricauU,  rehaussés  de  blanc,  dans  la  manière  de  Prud'hon 
el  une  copie  réduite  de  la  Justice  et  la  Vengeance  poursuivant  le  crime. 
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plication*,  il  révéla  pour  son  début  en  1812*  une  verve  de  dessin  et  de 
pinceau  auxquelles  des  incorrections  et  des  exagérations  n'empochèrent 
pas  la  critique  impartiale  de  rendre  hommage.  Quant  aux  ultra-classiques 
ils  supposèrent  plaisamment  que  «  M.  Géricault  voulait  faire  franchir  à 
son  coursier  les  murs  de  Jéricho  »  et  ils  le  renvoyèrent  chez  Franconi'. 

Après  lui,  il  convient  de  citer  un  artiste  de  réelle  valeur  bien  qu'insuf- 
fisamment connu,  Hennequin  (1763-1833),  élève  de  Taraval,  de  Gois,  de 
Brenet  et  finalement  de  David.  Ce  dernier  ne  réussit  pas  à  le  transformer 
en  idéaliste  antiquaire.  En  art  comme  en  politique,  Hennequin  fut  un 
exalté,  imagination  intempérante,  caractère  sombre,  curieux  de  sujets 
tristes  et  de  sentiments  extrêmes,  d'effets  énergiques,  voire  même  violents. 
Son  exécution  s'accorde  avec  sa  conception  :  elle  est  fiévreuse,  heurtée, 
un  peu  fruste*.  Son  œuvre  fut  vivement  discutée,  d'autant  plus  que  son 
attitude  jacobine  au  cours  de  la  Révolution  introduisait  dans  le  débat  ar- 
tistique des  rancunes  politiques.  Tout  en  louant  la  vigueur  de  son  inven- 
tion capable  de  conceptions  grandioses,  l'énergie  et  le  mouvement  de  son 
dessin,  la  fierté  de  sa  touche,  on  lui  reprochait  de  méconnaître  le  prix  de 
l'ordre  et  de  la  simplicité  et  de  marquer  un  faible  pour  les  scènes  horri- 
bles, les  poses  forcées,  les  expressions  grimaçantes*.  L'artiste  conquit 
cependant  une  place  brillante  dans  la  jeune  école  :  désigné  par  l'Institut 
pour  avoir  son  nom  proclamé  à  la  fête  du  l''^  vendémiaire  VIII,  récom- 
pensé au  Salon  de  Tan  VIII  d'un  «  premier  prix  de  la  première  classe  », 
il  obtint  quelques  achats  et  commandes  de  l'Etat*.  Mais  après  1806,  il 
disparut  de  la  grande  circulation  artistique.  Ce  montagnard  impénitent 
n'était  certes  point  apte  aux  fonctions  de  peintre  historiographe  de  l'Em- 
pire. 

A  la  suite  des  artistes  que  nous  venons  de  présenter  nous  classons  dans 
Tordre  chronologique  un  certain  nombre  de  peintres,  «  de  genre  »  la 
plupart,  que  rapprochent  leurs  tendances  coloristes. 

Ainsi  Swebach  dit  Fontaines  (1769-1823),  élève  de  Duplessis,  peintre  de 
scènes  de  genre  en  plein  air,  de  chasses,  de  cavalcades,  de  menus  faits  de 
guerre.   Ses   personnages  finement   campés,   animés  et  spirituels,    ses 

1.  Cf.  ses  portraits  et  ses  nombreuses  études  d*animaux. 

2.  Portrait  équestre  do  M.  Dieudonnc,  lieutenant  aux  guides. 

3.  Cf.  Landon,  Salons  de  1812.  II.   p.  13.  20;  de  181 'i,  p.  106.  —  La  Vérité  au  Salon 
de  1812.  —  Le  Vengeur,  p.  8.  —  G.  de  Saint- Germain,  Spect.,  III. 

4.  Cf.,  à  Angers,  deux  tôtes  d'étude;  &  Rouen,  les  Remords  d'Oresle;  à  Versailles,  la  Dis- 
tribution des  croix  au  camp  de  Boulogne,  (Cf   fig.  37^ 

5.  Cf.  Landon.  Ann.,  I,  p.  106.  —  Chaussard,   Décade,  an  Vllï.  —  Le  Rreton,  Rapp.  de 
1808.   —  G.  de  Saint-(îormain,  Spect.  —  Em.  David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs. 

6.  Une  pièce  des  Archives   du  Louvre  (P^'q)  nous  apprend  qu'en   1806  il  fut  désigné  pour 
peindre  une  grande  toile  à  12,000  francs  relative  a  la  campagne  d'Austorlitz. 
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chevaux  nerveux  et  fringants  se  détachent  sur  des  fonds  de  paysage  bien 
en  perspective,  avec  de  beaux  lointains  baignés  de  lumière.  Sa  peinture 
est  malheureusement  un  peu  froide  et  dure,  bien  que  parfois  elle  se  montre 
vive  et  nourrie*.  Vanté  pour  la  facilité  et  l'esprit  de  son  invention,  pour 
sa  connaissance  du  cheval,  pour  la  fermeté  et  le  moelleux  de  sa  touche, 
la  clarté,  la  légèreté  et  la  transparence  de  son  coloris,  il  se  vit  comparé 
aux  Hollandais  et  surnommé  le  «  Wouvermans  de  son  époque*  ».  Très  en 
vogue,  il  prit  rang  au  nombre  des  fournisseurs  de  la  Malmaison  et  fut 
médaillé  en  1810.  Tel  encore  le  lyonnais  Michel  Grobon  (1770-1853), 
élève  de  de  Boissieu  et  de  Prud'hon,  traducteur  sincère  de  la  nature  dans 
ses  lignes  et  dans  sa  couleur,  proche  quelquefois  des  Flamands,  qui  fut 
avant  tout  un  artiste  provincial  mais  rencontra  néanmoins  à  Paris  des 
admirateurs,  qui  l'égalaient  aux  «  vrais  Hollandais'  ». 

fioi//y  (1771-1845)  possède  d'incontestables  qualités  d'observation  pé- 
nétrante manifestées  dans  de  très  beaux  portraits*  et  dans  des  scènes  de 
genre*;  son  coloris  est  inégal,  parfois  remarquable  d'éclat  et  même  de 
chaleur  •,  parfois  éteint  dans  une  gamme  grise',  souvent  trop  lisse 
et  pioP.  Sur  son  compte  les  appréciations  contemporaines  se  parta- 
gèrent. A  ceux  qui  vantaient  l'étonnante  facilité  et  la  faculté  d'imi- 
tation de  l'artiste,  d'aucuns  objectaient  une  uniformité  d'inspiration 
et  plus  encore  de  style,  surtout  une  mollesse  et  un  fini  de  touche  donnant 
à  ses  œuvres  l'apparence  de  «  peintures  sous  glace  •».  Quant  à  la  masse  du 
public  elle  admirait  franchement  et  assiégeait  ses  toiles.  Récompensé  au 
concours  de  l'an  VI  et  en  1799,  il  obtint  en  1804  une  médaille  de 
première  classe. 

Véritable  déserteur  de  l'atelier  de  David,  François  Fleury-Richard 
(1777-1852)  en  contredit  les  doctrines  tant  par  le  choix  de  ses  sujets  que 


1 .  Par  exemple,  dans  Y  Escarmouche  de  cavalerie  du  musée  de  Dijon  que  nous  reprodui- 
sons (fig.  40). 

2.  Cf.  Nouv.  des  arts,  IV,  p.  19.  —  Le  Brelon.  Rapp.  de  1808.  —  Le  Vengeur,  1812.  — 
G.  de  Saint- Germain,  Spect.,  p.  372.  =  Cf.,  au  musée  de  Lyon,  Combat  de  hussards  et  de 
dragons,  Vue  du  Tyrol;  à  celui  de  Dijon,  un  Port  de  mer  et  V Escarmouche  déjà  citée;  à 
Marseillle,  une  Chasse  au  cerf;  à  Montpellier,  une  Cavalcade. 

3.  Cf.,  au  musée  de  Lyon,  son  jîorlrait,  un  portrait  de  femme,  le  Petit  remouleur,  le  Jeune 
artiste  préparant  ses  couleurs, 

4.  Cf.  le  portr.  d'homme  en  buste  et  les  portraits  d'artistes  du  musée  de  Lille;  le  Garde 
national  du  musée  de  Lyon. 

5.  Cf.  la  Cour  des  Messageries,  au  Louvre;  le  Triomphe  de  Marat,  à  Lille. 

6.  Cf.  le  Triomphe  de  Marat,  le  Garde  national,  cités  ci-dessus. 

7.  Cf.  un  portrait  de  femme,  à  Amiens. 

8.  Cf.  la  Cour  des  Messageries, 

9.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  VII,  p.  338.  —  Chaussard,  ibid.,  an  VII,  XVIII,  p.  469 
et  an  VIII.  —  Petites  vérités  au  grand  jour,  an  VIIL  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Rev. 
des  tabl.,  1812.  -  G.  de  Saint-Germain,  Spect.,  p.  109-113. 
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par  les  tendances  de  son  exécution.  Ses  œuvres  dénotent  de  l'esprit,  du 
sentiment,  la  préoccupation  de  la  grâce  et  des  effets  de  lumière  \  Ce  sont 
précisément  ces  qualités  dont  la  critique  contempomine  félicitait  un  artiste 
qu'elle  présentait  comme  doublé  d'un  historien  et  d'un  philosophe  *.  Les 
amateurs,  parmi  lesquels  se  distinguait  le  prince  Eugène,  se  disputaient 
H  ses  délicieux  tableaux  ».  Elève  de  Regnault,  M""  Henriette  Lorimier 
(née  vers  1780)  appartient  à  la  môme  catégorie  par  la  nature  de  son 
inspiration  souvent  puisée  à  la  source  de  l'histoire  du  moyen  âge  et  par 
un  certain  parti  pris  de  clair-obscur  et  de  coloris.  Elle  plut  fort  au  public 
par  la  tournure  sentimentale  de  son  talent,  la  critique  lui  fut  bienveillante 
et,  en  1808,  une  médaille  d'or  donna  à  sa  réputation  la  consécration 
officielle'. 

Roehn  (1780-1867)  se  préoccupa  surtout  de  la  couleur  et  s'appliqua  à 
l'étude  des  Hollandais,  dont  il  affichaitdu  restel'imitation.  Sa  composition 
est  spirituelle,  ses  paysages  ou  ses  architectures  bien  en  perspective,  sa 
lumière  ingénieusement  et  parfois  heureusement  distribuée*;  mais  il  pèche 
par  la  netteté  un  peu  sèche  de  sa  facture.  Tel  qu'il  se  présentait,  Roehn 
fut  un  des  peintres  les  plus  aimés  du  public  et  les  mieux  traités  de  la 
critique,  qui  le  mettait  au  premier  rang  des  coloristes  contemporains  et 
en  parallèle  avec  les  Hollandais*.  Egalement  apprécié  en  haut  lieu,  il  vit 
se  multiplier  les  achats  et  les  commandes  du  gouvernement. 

Citons  encore  Trezel  (1782-1853),  élève  de  Lemire  jeune  et  de  Prud'hon, 
dont  on  l'accusait  de  pasticher  la  manière  ;  il  jouissait  d'une  réputation  de 
coloriste  que  justifie  jusqu'à  un  certain  point  sa  Phèdre  aux  enfers  du 
Musée  d'Angers  qui  se  recommande  par  une  incontestable  recherche  des 
effets  de  lumière.  Cette  œuvre  fut  d'ailleurs  très  remarquée  au  Salon  de 
1810,  récompensée  d'une  médaille  d'or  et  acquise  par  l'État'.  Des  ten- 
dances analogues  caractérisent   Dedreux-Dorcy  (né  en  1789)  élève  de 


1.  Cf.,  à  Yen.,  M^^  Elisabeth  dans  son  jardin-,  à  Lyon,  le  Tasse  et  Montaigne,  Vert- 
Vert, 

2.  Cf.  VObserv.,  an  X.  —  Landon,  Ann,,  IV,  p.  13.  —  Guiiot,  Salon  de  1810.  —  Le 
Breton,  Rapp.  —  Les  Artistes  traités...  —  G.  de  Saint-Germain,  Spect.^  p.  117.  —  Em. 
David,  Mus.  de  la  Ch.  des  Pairs. 

3.  Cf.  Pausanias,  1806.  —  Athenxum,  1806.  —  Landon,  Ann.,  IX,  72;  XIV,  p.  61.  — 
Lettres  impart.,  1806.  —  Le  Breton,  Bapp.  —  Revue  des  tabL,  1812.  —  G.  de  Saint- 
Germain,  Spect.  (cf.  fig.  65). 

4.  Cf.,  à  Vers.,  les  n»»  1475,  1727  et  1744. 

5.  Cf.  Landon,  Salon  de  1808,  II, p.  86.  —  VObserv.,  1810.  —  Les  Artistes  traités,.., 
1810.  —  Rev,  des  tabl.,  1812.  ^Francis  Edmond,  Etrennes,  1813.  —  G.  de  Saint-Germain, 
Spect.,  p  373.  —  Boutard,  Journ.  de  l'Empire,  1812.  —  Em.  David,  Mus.  de  la  Ch,  des 
Pairs. 

6.  Cf.  Les  Artistes  traités...,  1810.  —  Landon,  Salons  de  1812,  II,  p.  25;  de  1814, 
p.  18. 
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Guérin,  influencé  par  Gros,  dont  le  Bajazet  et  le  berger  du.  Musée  de 
Bordeaux',  atteste  un  réel  talent;  Louis-Claude  Pag/iesl  (1790-1819), 
Davidicn  débauché,  amateur  de  vérité  et  de  couleur,  comme  le  prouvent 
son  a  prix  de  torse  »  &  l'Ecole  des  Beaux-Arts  et  ses  portraits  du  Louvre  ; 
Cochereau {1193^811)  autre  déserteur  de  la  secte  ultra-classique,  curieux 
de  pittoresque  et  de  clair-obscur,  mais  porté  à  l'exagération  du  fini  '. 


.  iS>.  —  Swcbuch,  EscaiDjouche  Je  cavalcrk.  (Mus 


Les  paysagistes*. 


Le*  imllalcuri  de  Vcrnet.   —  Lea  OaminK^Dts.    —  Los  Icnanla  du  grand  slylc.  —  Louis 
Horeau.  —  Le»  peintres  de  paysage  archileclural.  —  Les  poiutres  de  fleurs  et  de  fruits. 

Presque  tous  Icspaysagïstcsd'alors  imitant  une  des  manières  consacrées 

1.  <:r.  Undon.  Salon  de  1812,  11.  |>.  30.  —  Fi 

2.  Cf.,  BU  Louire,  VAIelier  de  David,  k  Cliai 

3.  Cf.  ci-dettous,  quatr.  sect.,  ch.  u. 
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par  Tart  du  passé,  c'est  d'après  le  modèle  choisi  que  nous  établirons  leur 
classification  en  imitateurs  de  Vernet,  des  Flamafids,  de  Poussin, 

Le  style  le  plus  en  faveur  est  celui  de  Vernet,  qu'adoptent  la  plupart 
des  élèves  du  maître:  Volaire  (i729-vers  1800),  collaborateur  aux  ports  de 
France,  puis  fixé  en  Ilalie  où  ses  marines  lui  valurent  une  certaine  répu- 
tation que  n'expliquent  pas  ses  Vésuve  des  musées  de  Nantes  et  de  Rouen  ; 
Hue  {ilM-i%23),  diversement  jugé  par  ses  comtemporains,  très  discuté, 
chargé  néanmoins  d'achever  la  série  des  «  ports  de  France  »  ;  Pecquignot 
(1765-1807),  ami  de  Girodet  qui  le  tenait  en  haute  estime;  Crépin  {{112-- 
1851),  très  admiré,  présenté  comme  le  meilleur  héritier  de  son  maître, 
lauréat  des  Salons  et  pourvu  de  commandes  officielles. 

La  postérité  artistique  de  Vernet  compte  encore  des  peintres  formés  à 
d'autres  écoles,  ainsi  Jean  PiV/em^w/ (1727-1 808),  artiste  vagabond,  qui  finit 
par  se  fixer  à  Lyon,  comme  l'atteste  un  dessin  daté  1799  que  possède  le 
Musée  des  tissus  de  cette  ville;  Boguet  (1735-1839),  émigré  à  Rome, 
chargé  en  Tan  X  de  la  commémoration  des  combats  de  Bonaparte  en 
Italie,  mais  fort  malmené  par  la  critique  et  par  le  premier  Consul  ;  Cassas 
(1736-1827),  meilleur  dessinateur  que  peintre,  dont  les  albums  de  voyage 
contribuèrent  énergiquement  à  la  révélation  de  la  nature  et  des  monu- 
ments de  l'Orient  méditerranéen;  Dunoutj  (1757-1843),  remarqué  mais 
contesté;  Constant  Bourgeois [\1%1A%^^)^  très  admiré,  titulaire  de  récom- 
penses, dont  une  médaille  de  deuxième  classe  en  1812  et  d'achats  de 
l'Etat;  Wallaert  i{Q  Lille,  etc. 

Au  môme  groupe  se  rattachent  enfin  la  plupart  des  Méridionaux: 
Pierre-Xavier  B/W«î//c/ (Carpenlras,  1745-1813);  Joseph-Xavier  Bidauld 
(Carpentras,  1758-1846),  très  loué,  de  bonne  heure  présenté  comme  un 
«  classique  »,  chef  d'école  et  instigateur  du  «  retour  à  la  nature  »,  récom- 
pensé en  1812  d'une  grande  médaille  d'or;  Gazard  de  Toulouse  (f  1823); 
Castellan  (Montpellier,  1772-1838),  un  des  plus  renommés  pour  le  paysage 
historique,  membre  de  l'Institut  en  1823;  Constantin  (Marseille,  1756- 
1864),  plus  connu  dans  le  Midi  qu'à  Paris,  où  il  obtint  cependant  en 
1810  une  médaille  de  deuxième  classe,  directeur  de  l'Ecole  d'Aix*  \'DemoU' 
/m  (Montpellier,  1758-1799). 

Dans  le  nord  et  l'est  de  la  France,  l'influence  de  Vernet  est  contre- 
balancée par  celle  des  Flamands  et  des  Hollandais  italianisants,  par  celle 
de  Berghem  en  particulier,  dont  les  œuvres  ont  servi  de  modèles  à 
plusieurs  copies*. 

1.  Cf.  fig.  68. 

2.  Cf.,  par  exemple,  celles  de  Claudot,  au  musée  de  Nancjr. 
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Elle  se  manifeste  chez  des  peintres  plus  ou  moins  flamingants.  Tels  : 
Ignace  Dtivivier  {1\h\ems^  1758-4832);  Ommeganck  (1735-1826),  extrême- 
ment célébré,  quelquefois  en  termes  lyriques,  égalé  aux  maîtres  de  Flandre 
et  de  Hollande,  surnommé  le  «  Racine  djes  Moutons  »,  récompensé  d'une 
grande  médaille  d'or  en  1808  ;  Van  der  Bitrch  (1756-1803),  fils  et  élève  de 
Dominique  Van  der  Burch  de  Cambrai;  Swagers  (Utrecht,  1756-1836),  à 
qui  on  reprochait  d'avoir  exagéré  le  fini  et  le  brillant  de  ses  modèles  hol- 
landais ;  César  van  Z/Oo  (1743-1 821),  remarqué  sous  l'ancien  Régime  qui  le 
fit  académicien  et  sous  le  nouveau  qui,  en  l'an  IIl,  le  mit  au  rang  des 
pensionnaires  de  la  République;  en  1800,  1801  et  1802,  lui  attribua  des 
prix  d'encouragement,  et  en  1804,  une  médaille  d'or,  accueilli  d'ailleurs 
avec  bienveillance  par  la  critique. 

A  côté  d'eux  se  présentent  des  artistes  d'une  autre  origine,  comme 
Claiidot  de  Badonwiller  (1733-1814),  très  apprécié  de  ses  compatriotes 
lorrains,  qu'il  ne  quitta  jamais;  Brtiandet  (1755-1803),  généralement  loué 
et  quelquefois  proclamé  «  excellent  »;  Grobon  (1770-1853),  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut;  Watelet  (1780-1866),  titulaire  d'une  médaille  de 
deuxième  classe  en  1810  ;  Taunay  et  Demarne,  peintres  de  genre  plutôt 
que  de  paysages  et  que  nous  avons  présentés  ci-dessus. 

La  Révolution  antiquo-classique  devait  nécessairement  solliciter  le 
paysage  vers  le  style  conventionnel  de  Poussin.  Elle  trouva  l'équivalent 
de  David  dans  la  personne  de  Valenciennes  (1750-1819),  originaire  de 
Toulouse  et  élève  de  Doyen.  Pas  plus  que  David,  Valenciennes  n'obéit  à 
une  esthétique  homogène  et  l'on  relève  dans  sa  doctrine  une  variété  qui 
confine  à  la  contradiction.  Son  principe  est  que  l'artiste  déchoit  quand  il 
s'adonne  au  paysage  d'après  nature,  au  «  paysage  portrait  »,  où  d'après  lui, 
«  il  n'y  a  que  les  yeux  et  la  main  qui  travaillent  ».  A  peine  accorde-t-il 
droit  de  cité  artistique  au  type  illustré  par  Claude  Lorrain,  c'est-à-dire  à 
une  imitation  raisonnée  et  éclectique;  c'est  qu'en  effet  la  nature  lui  parait 
(c  laide  »,  à  tout  le  moins  «  mesquine  ».  La  beauté  est  tout  idéale;  on  ne 
la  voit  que  «  les  yeux  clos  »,  quand  l'imagination  nourrie  et  exaltée  par  la 
lecture  d'Homère  et  de  Virgile  peut  s'en  «  créer  »  «  l'illusion  poétique  ». 
Mais  qu'on  prenne  garde  aux  définitions.  Cette  poésie  n'est  pas  celle 
qu'un  Corot  traduit  de  son  àme  sur  la  toile;  pour  Valenciennes,  c'est  un 
accessoire  du  théâtre  mythologique:  elle  s'incarne  dans  des  Aurore,  des 
Dryades,  des  Eoleet  autres  allégories  de  ce  matériel  usé.  De  sensations 
champêtres  point  et  de  paysage  aussi  peu  que  possible.  Car  Valenciennes 
rougit  de  pratiquer  ce  genre  inférieur  ;  de  toutes  ses  forces  il  aspire  à  frayer 
avec  la  noble  «  peinture  d'histoire  »,  quitte  à  réduire  le  site,  d'ailleurs  mé- 
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thodiquement  ennobli,  au  rôle  de  cadre  et  de  repoussoir  de  quelque  scène 
antique.  A  ce  compte,  le  paysagiste  peut  négliger,  dédaigner  même  les  qua- 
lités de  vérité.  C'est  bien  Tavis  de  Valenciennes,  quipréfi'^re  au  «  sentiment 
de  la  couleur  »  le  «  coloris  du  sentiment  »  !  Ce  qu'on  s'explique  moins, 
c'est  que  cet  adversaire  de  tout  réalisme  se  montre  fanatique  de  perspective 
exacte  et  qu'il  en  approfondisse  les  lois  au  point  de  pouvoir  les  enseigner'. 
Il  n'est  pas  moins  singulier  que  cet  apôtre  du  paysage  idéal,  hors  nature, 
fasse  le  procès  du  jardin  à  la  française  et  préconise  son  remplacement  par 
le  jardin  anglais,  «  avec  plus  de  nature  encore'  »  ! 

Si  quelques  flatteurs  saluaient  dans  Valenciennes  un  émule  de  Poussin^ 
voire  même  un  égal,  la  critique  posée  constatait  que  pour  jouir  d'une  assez 
grande  réputation,  a  ses  tableaux  n'y  répondaient  pas  toujours  ».  Elle 
louait  le  bon  choix  des  sites,  l'invention  ingénieuse  des  épisodes  et  surtout 
la  savante  distribution  des  plans  ;  elle  niait  en  revanche  le  mérite  du  pay* 
sagiste  et  du  peintre,  reprochant  au  premier  l'ignorance  du  «  physique 
des  arbres  »,  au  second  la  monotonie  de  son  feuille,  la  lourdeur  de  sa 
touche  et  l'opacité  de  sa  couleur'.  La  situation  officielle  de  Valenciennes 
fut  néanmoins  assez  considérable.  Académicien  en  1787,  titulaire  d'une 
grande  médaille  d'or  en  1804,  professeur  de  perspective  à  l'école  des 
Beaux-Arts  en  18i2,  inscrit  en  1815  sur  la  liste  additionnelle  de  présen- 
tation à  l'Institut  et  décoré  de  la  Légion  d'honneur,  il  joua  le  rôle  de  chef 
d'école,  w  réformateur  »  de  son  art  et  «  restaurateur  »  du  grand  style. 
C'est  sous  sa  direction  que  se  formèrent  la  plupart  des  paysagistes  en  renom 
de  l'époque  de  la  Révolution  et  de  l'Empire*.  Tous  cependant  n'acceptèrent 
pas  sa  doctrine,  les  uns  s'en  écartant  par  la  substitution  aux  scènes  anti- 
ques de  scènes  troubadour,  d'autres  adhérant  à  des  formules  esthétiques 
plus  ou  moins  contraires  à  la  sienne. 

Des  élèves  de  Valenciennes  le  plus  renommé  fut  Berlin  (1773-1842) 
que  de  fortes  éludes  et  un  réel  sentiment  de  la  nature  amenèrent  quelque- 
fois à  modifier  heureusement  la  manière  académique  de  son  maître.  Il 
n'eut  d'ailleurs  qu'à  se  louer  de  la  critique  qui  lui  prodigua  les  éloges  et 
de  l'administration  qui,  outre  divers  prix  et  achats,  consacra  sa  réputa- 

1.  Il  professe.  la  perspective  à  l'Ecole  des  Beaux- Arts  à  partir  de  1812. —  Cf.  son  traité  de  Pers- 
pective pratique. 

2.  Cf.  Persp.  prat.,  préface,  p.  vu,  viii,  xiii  et  ch.  xii|  —  Itéflex.  et  conseils  au  paysa- 
giste, passim  et  surtout  p.  376,  380,  382.  384;  385,  479. 

3.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  V,  XI^  p.  282.  -—  Nouv,  des  arts,  II,  p.  83;  IV,  p.  12.  — 
CKaussard.  Décade,  an  VlII. —  Revue  du  Salon  de  l'an  X.  —  Le  Breton,  Bapp.  de  1808.  — 
G.  de  Saint-Germain,  Spect.^  p.  4'i4.  —  Lecarpenlier,  Essai  sur  le  pays,  p.  24  et  220 
(note). 

4.  Citons,  pour  cette  époque,  Bertin^  Cdstellan,  Deperthes,  Duperreux,  Lejeune,  Mi- 
challon. 
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tion  en  lui  décernant  une  grande  médaille  d'or'.  A  son  tour  il  fonda  école 
et,  parmi  les  élèves  qui,  dans  la  deuxième  moitié  de  l'Kmpire,  fréquen- 
tèrent son  atelier,  il  faut  signaler  Bomeliifir,  Coignel,  Corot,  Enfantin, 
Michallan,  premier  lauréat  du  grand  prix  de  paysage  historique  en  1817. 


Fio.  41.  —  BertiD,  Etude  de  chfne  (1813;.  (Musée  d'Avigiioii.) 

Enfin  une  place  à  part  et  en  bon  lieu  doit  être  réservée  à  un  paysagiste 
précurseur,  partant  méconnu',  à  Louis  Moreau  (1740-1806),  dit  Moreau 
l'aîné  pour  le  distinguer  de  son  frère  le  dessinateur,  qui  eut  le  rare  mérite 
de  ne  relever  que  de  lui-môme. 

1.  Cf,  Cbauuard,  Décade,  an  VIII.  —  Le  Breton,  Bapp.  de  1808,  —  Landon,  Salons  de 
1808,  11.  82;  de  1812,  li.  'i2,  i3,  Kl.  —  Les  Artistes  traités..,  —  Berue  du  Salon,  1810. 
—  Em.  David,  Mas.  de  la  Ch,.  des  Pairs  (cf.'fig.  41). 

2.  A  d«ui  reprûei,  l'AcBdémîc  royale  de  peinture  lui  refuM  le  litre  d'agrM. 
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I 

Le  paysage  d'architecture  se  montre  plus  original  que  le  paysage  agreste. 
Les  vues  (le  monuments  romains,  illuminées  de  soleil  italien,  spirituelle- 
ment égayées  d'anecdotes  historiques  ou  d'aimables  pastorales  qu'avaient 
tant  de  fois  présentées  les  Hubert  Robert  et  les  Demachy,  cèdent  le  pas  aux  i 

images  de  cloîtres  romantiques,  de  galeries  ogivales  et  de  nefs  gothiques, 
où  des  jeux  de  lumière  fantastiques  éclairent  quelque  scène  troubadour. 

Avec  son  parti-pris  de  clair-obscur  et  d'effet  pittoresque,  Granet  (1775- 
1849)  est  le  créateur  du  genre.  De  bonne  heure,  il  conquit  l'admiration 
du  public  et  de  la  critique,  qui  le  félicitait  de  son  «  talent  pittoresque  »  et 
de  la  largeur  de  son  exécution.  Récompensé  d'un  prix  en  1801,  d'une  mé- 
daille d'or  en  1808,  il  remporta  en  1810  un  véritable  triomphe  avec  son 
tableau  de  Stella  en  prison  qu'unanimement  on  mit  au  rang  des  chefs- 
d'œuvre.  «  On  ne  peut,  s'écriait  un  admirateur,  modeler  les  formes  avec 
plus  de  sentiment,  ni  manier  le  pinceau  avec  plus  de  goût,  d'esprit  et  de 
fermeté,  ni  atteindre  un  plus  haut  degré  d'harmonie  et  d'illusion  dans  l'art 
de  la  chromatique*.  » 

Dans  la  voie  ouverte  par  Granet  suit  assez  loin  en  arrière,  de  Forbin 
(1773-1849),  dont  les  «  intérieurs  d'anciens  monuments,  »  animés  de 
scènes  romantiques  appropriées,  obtinrent  du  succès  et  valurent  à  leur 
auteur  une  médaille  d'or  en  1808*.  A  côté  de  lui  se  place  un  artiste  de 
talent  sur  lequel  nous  manquons  de  renseignements.  M,  D.  D.  La  Fontaine 
(1770?-1840?);  il  exposa  aux  Salons  à  partir  de  1806  et  l'intérieur  d'église 
que  possède  le  musée  d'Avignon,  fait  regretter  qu'il  ne  soit  pas  mieux 
connu. 

La  critique  de  ce  temps  faisait  un  cas  tout  particulier  de  peintres  fleu- 
ristes dont  la  réputation  nous  parait  aujourd'hui  fort  surfaite.  Elle  félici- 
tait Van  Spaendonck  (1746-1822)  de  la  vérité  de  son  dessin,  de  la  physio- 
nomie caractérisée  de  ses  fleurs,  ainsi  que  delà  finesse  et  de  la  vigueur  de 
sa  touche.  La  fortune  de  l'artiste  fut  d'ailleurs  brillante  :  académicien 
avant  la  Révolution,  désigné  avec  David  pourrecruter  la  section  artistique 
de  l'Institut,  il  fit  école,  surtout  après  qu'il  eut  été  chargé  de  professer  au 
Muséum  «  l'iconographie  naturelle  '  ».  Son  émule  Van  Dael  {né  à  Anvers 
en  1764)  fut  presque  aussi  bien  traité  des  juges  d'art  et  mieux  accueilli 

1.  Cf.  Pausanias,  1806.  —  Le  Breton,  Rapp.  de  1808.  —  Guizol,  Salon  de  1810.  — I^a 
Artistes  traités  de  la  bonne  manière.  —  G.  de  Saint-Germain.  Spect.,  p.  114  (cf.  fig.  74,  75). 

2.  Cf.  Chaussard.  Décade,  ans  Vlllel  IX,  Salons.  — /fé^v».  destabl.,  1812.  —  Fr.  Edmond, 
Etrennes.  —  Em.  David,  Mus.  delà  Ch.  des  Pairs.  =  Cf.,  au  Louvre,  Intérieur  du  péris- 
tyle d'un  monastère  ;  k  Marseille,  un  Intérieur  ;  k  Mont[>cUicr,  un  Cloître;  à  Aix,  un  tloitre 
et  une  Salle  gothique. 

3.  Cf.  au  Louvre  et  au  musée  de  Lyon. 
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du  public,  qui  lui  savait  gré  des  tendances  réalistes  de  son  imitation.  II 
connut  tous  les  succès,  obtint  en  1810  la  grande  médaille  d'or  et  dirigea 
un  atelier  des  plus  fréquentés',  P.  Jos.  Redottté  (1739-1840)  jouit  d'une 
renommée  comparable  A  celle  des  précédents:  présenté  comme  un  aqua- 
relliste sans  rival,  il  fut  peintre  attitré  de  Joséphine  (1805),  du  Muséum,  de 
la  première  classe  de  l'Institut  et  compta  une  foule  d'élèves.  M"*  Vallayer- 
Cosler  [i  744-1818),  qui  sous  le  rapport  chronologique  appartient  à  l'époque 
que  nous  étudions,  avait  alors  cessé  de  participer  à  la  production  artis- 
tique'. Citons  enfin  des  artistes  moins  en  vogue  tels  que  Louis  Prévost 
dit  le  jeune  (1740-1810)',  Berjon  (1753-1843),  Bony,  qui  au  commence- 
menl  du  siècle  travaillait  à  Lyon  pour  tes  manufactures  de  soieries. 


Fia.  43.  —  P.  Lacour,  Vue  de  Bordeaux.  (Miis^e  de  Bordeaux.) 


Le  dénombrement  méthodique  des  peintres  de  celte  époque  aboutit 
donc  à  cette  conclusion  qu'ils  n'étaient  pas  aussi  embrigadés  qu'on  l'a  dit 
sous  la  bannière  de  David  ;  celui-ci  ne  nous  est  pas  apparu  en  possession 
de  cette  autorité  incontestée  dont  on  l'a  généralemenl  gratifié.  Sans  doute 
il  jouissait  d'une  réputation  de  maîtrise,  mais  il  était  discuté  et  combattu. 
Son  école  était  nombreuse  et  disciplinée  ;  mais  l'ensemble  des  autres  lui 
faisait  équilibre  et  la  plupart  de  ses  prosélyles,  loin  de  lui  faire  honneur, 

1.  et.  nu  Louvre  et  à  Ljon. 

2.  Cf.  b  Paris  el  àNancj. 

3.  Cr.  i  Angers  cl  i  Rcsinton. 
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déconsidéraient  sa  doctrine  ;  il  pouvait  enfin  déplorer  la  désertion  plus 
ou  moins  caractérisée,  plus  ou  moins  consciente  de  quelques-uns  de  ses 
plus  brillants  disciples,  de  Girodet,  de  Gérard,  de  Revoil  et  d'autres  anec- 
dotiers,  de  Gros  surtout,  rival  heureux,  bien  qu'involontaire  de  son  maître. 
La  descendance  de  Vien  comptait  dans  ses  rangs  assez  pressés  des  hommes 
de  valeur.  Mais  leur  programme  manquait  de  précision  et  leur  caractère 
d'énergie,  ce  qui  leur  interdisait  comme  à  tous  les  partis  de  juste  milieu, 
Tespoir  de  faire  rayonner  leurs  idées  et  de  diriger  le  goût  public.  La  tra- 
dition du  xvni*  siècle  était  défendue  parades  artistes  sur  le  déclin  et  son 
plus  illustre  représentant,  Prud'hon,  n'avait  pas  le  tempérament  d'un 
chef  d'école.  En  dehors  de  la  secte  davidienne  nous  n'avons  rencontré 
une  affirmation  esthétique  décidée  que  chez  ceux  que  nous  appelons  les 
précurseurs  du  romantisme.  Ils  ne  formaient  pas  un  groupe  compact, 
car  leurs  origines  artistiques  étaient  diverses  et  pour  quelques-uns  c'était 
dans  l'atelier  de  David  qu'il  fallait  les  chercher  ;  mais  ils  prenaient  fran- 
chement parti,  obtenaient  du  succès  etainsise  trouvaient  faire  nettement 
opposition  au  davidisme.  C'était  donc  entre  eux  et  lui  que  devait  s'engager 
la  bataille,  dont  l'analyse  que  nous  avons  faite  des  influences  annonce 
l'issue.  Quant  aux  paysagistes,  ils  étaient  moins  caractérisés  :  l'imitation 
des  maîtres  étant  commune  à  la  presque  totalité  des  artistes  ;  mais  seuls 
les  restaurateurs  du  paysage  idéal  constituaient  une  école. 
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et  sincères.  —  Les  graveurs  en  médailles  et  en  pierres  fines. 

Les  sculpteurs  contemporains  de  la  période  que  nous  éludions  se  sont 
ralliés  en  proportion  inégale  aux  diverses  formules  esthétiques  qui  solli- 
citaient leur  adhésion.  Nous  les  groupons  sous  trois  rubriques  :  les  tenants 
du  style  idéalo-antique  ;  les  artistes  de  transition  ;  les  talents  indépendants 
et  sincères, 

La  doctrine  qui  exige  de  l'art  Tépuration  des  formes  et  le  voue  à  Timi- 
tation  de  l'antique,  compte  des  adeptes  nombreux  et  renommés;  ils  se 
partagent  d'ailleurs  en  deux  groupes,  Tun  partisan  de  la  beauté  sévère, 
l'autre  disposé  à  sacrifier  à  la  grâce. 

Le  premier  reconnaît  pour  chef  de  file  Jean-Guillaume  Moitte  (1747- 
1810),  élève  de  Pigalle  et  de  Lemoyne,  artiste  en  renom,  mais  n'ayant 
jamais  provoqué  des  admirations  enthousiastes  ;  pensionné  de  la  Répu- 
blique en  l'an  III,  vainqueur  au  grand  concours  de  Tan  II  et  à  celui  de  la 
commémoration  de  la  paix  d'Amiens,  pourvu  de  travaux  importants  sous 
le  Consulat  et  l'Empire,  membre  de  l'Institut  à  la  fondation,  professeur  à 
Técole  des  Beaux- Arts  de  septembre  1809  à  mai  1810,  chevalier  de  la 
Légion  d'honneur,  il  dirigea  un  petit  nombre  d'élèves,  parmi  lesquels 
Gatteaux,  Jaley,  Michaud,  Petit,  Taunay,  On  le  félicitait  d'avoir  été  un 
des  promoteurs  du  «  retour  »  à  la  nature  et  à  l'antique  ;  quelques-uns 
vantaient  la  sévérité,  la  noblesse,  la  vigueur  de  son  ciseau,  l'excellence 
particulière  de  ses  draperies  ;  la  critique  lui  reprochait  de  n'avoir  aperçu 
de  l'antique  que  les  apparences  et  d'avoir  confondu  la  pureté  avec  la  sé- 
cheresse et  la  maigreur '.  C'est  aux  censeurs  que  donne  raison  l'examen  de 


1.  Cf.  Landon,  Ann,  —  Salon  de  1812,  p.  66,  67.  —  Lo   Breton,  Rapp.  —  Guizot,  Salon 
de  1810.  — Rapp,  du  Jury  dcccnn.,  p.  4^,  45,  46,  47.  —  Le  Breton,  Notice  sur  Moitte  (oct. 
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l'œuvre  de  l'artiste  :  on  y  regrette  un  dc^dain  absolu  de  la  vérité  historique, 
une  idéalisation  exagérée  des  formes,  exclusive  du  modelé  et  de  l'effet,  un 
plissement  menu  et  rigide  des  tissus,  enfin  une  exécution  dure  et  froide. 

A  côté  de  Moitte,  les  contemporains  plaçaient  Cartellier  et  Lemot,  qui 
ont  en  effet  avec  lui  de  réelles  affinités  esthétiques. 

Cartellier  (1757-1831),  élève  de  Bridan,  reçut  du  public  des  critiques 
et  de  l'administration  un  accueil  également  favorable.  Titulaire  d'un  prix 
d'encouragement  en  1796,  il  remporta  un  des  plus  grands  succès  artis- 
tiques de  l'époque  avec  sa  figure  de  la  Pudeur,  qui  obtint  un  prix  de 
5,000  francs  en  1801,  fut  achetée  en  1808  pour  la  Malmaison  et  valut  à 
son  auteur  une  mention  honorable  au  concours  décennal.  Décoré  en  1808, 
présenté  pour  un  siège  à  l'Institut  en  1808  et  en  1809,  élu  en  1810,  il  vit 
son  atelier  fréquenté  par  de  nombreux  artistes  entre  lesquels  se  signalè- 
rent Chardiijnijy  Desbœufs,  Petit,  Petitot,  Romagnesi,  Rude,  Seurre 
aîné,  etc.  Cartellier,  que  Denon  désignait  à  l'Empereur  comme  un  ar- 
tiste «  n'ayant  jamais  fait  rien  de  médiocre  »,  était  réputé  pour  la  noblese 
et  l'élégance  du  dessin  autant  que  pour  la  perfection  du  travail.  La  vérité 
est  qu'il  se  montre  antiquomane*,  ultra-idéaliste  et  froid,  tout  en  témoi- 
gnant par  certains  ouvrages  que  c'est  à  l'influence  de  la  théorie  qu'il  doit 
ses  défauts*. 

Lemot  (1771-1827),  élève  de  Dejoux,  conquit  de  bonne  heure  la  célébrité 
et  fut  comblé  d'honneurs  et  de  commandes.  Médaillé  au  Salon  de  1804, 
membre  de  l'Institut  en  1809,  professeur  à  l'école  des  Beaux-Arts  en 
1810,  titulaire  enfin  d'un  des  grands  prix  décennaux  pour  son  fronton 
de  la  colonnade  du  Louvre,  il  se  plaça  au  premier  rang  des  chefs  d'école 
et  forma  Dupaty,  Foyatier,  Maire,  Pradier,  Thérasse,  etc.  On  s'accordait  à 
louer  la  grandeur,  la  richesse,  la  variété  de  son  invention,  le  grand  style 
des  formes,  le  jet  savant  des  draperies \  En  fait,  il  campe  bien  ses  per- 
sonnages et  les  habille  avec  goût  *;  mais  le  souci  de  la  pureté  et  de  la 
noblesse  entache  souvent  son  style  d'uniformité  et  de  froideur. 

Derrière  ces  trois  artistes,  d'autres  suivent  la  môme  voie  mais  avec  un 

1812).  —  Le  Barbier,  Rapport  sur  le  fronton  du  Louvre,  Mag.  EncycL,  1807.  =Gf.,  à  Vers., 
Custine;  à  Paris,  l'Histoire  consacrant  le  nom  de  Napoléon,  relief  de  l'altique  occidental  do 
la  cour  du  Louvre. 

1.  Son  quadrige  de  la  colonnade  du  Louvre  est  imité  d'une  gemme  antique. 

2.  Cf.  Landon,  Jnn.  —  Salon  de  1810.  —  Le  Breton,  Happ.  —  Jiapp.  du  Jury  doc, 
p.  35,  38,  41.  —  Em.  David,  Progrès  de  l'art,  p.  206.  =  Cf.,  au  Louvre,  \e  quadrige 
triomphal  de  la  colonnade;  à  l'arc  du  Carrousel,  la  Capitulation d' Ulm :  k  Vers.,  Napoléon  I 
en  costume  impérial,  Vergniaud. 

3.  Cf.  Landon,  Ann.  —  Salon  de  1812,  I,  p.  47;  II,  p.  58.  —  liapp.  du  Jury  dcc,  p.  43, 
47.  —  Le  Breton,  Rapp.  —  Em.  David,  Progrès...,  p.  206. 

4.  .Cf.  la  partie  de  gauche  du  grand  fronton  du  Louvre. 
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talent  moindre.  Ainsi  Foucou  (1739-1813),  solennellement  couronné  à  la 
fètc  du  1"  vcndëmiaire  VllI,  qui  emploie  sans  discernement  le  costume 
idéal  el  sculpte  des  chairs  rigides'  ;  Taunai/  {1769-1824),  élève  de  Moitié 
dont  le  travail  est  dur'  ;  Bridan  fils  (1766-1836),  élève  de  son  père,  dont 
les  figures  mal  posées  ont  une  physionomie  morte'  ;  Marin  (1749-1834) 
dont  l'invention  est  aussi  pauvre  que  sa  facture  est  sèche  ;  Petitol  (1751- 
1840),  élève  de  Ucvosgeet  de  GaQieri,  lauréat  de  plusieurs  concours,  dont 
la  manière  est  froidement  correcle*  ;  Lorta  (1752-1837),  élève  de  Bridan 


Kio.  4i.    -  Uosio,  Buale  de  Joséphino.  (Muai^e  de  Dijon.) 


père,  capable  à  l'occasion  d'une  certaine  énergie';  Fortin  (1762-1832), 
élève  de  Locomte,  auteur  de  sculptures  inanimées';  (^c  Fieuzal  (\1G%~ 
1844)  professeur  de  sculpture  à  l'Académie  de  Valenciennes  (1809-1840), 
qui  pastiche  maladroitement  l'antique  '. 

1.  Cr.  «on  Diigaeiclîn  ou  guerrier  romain;  son  I.esaeur  dé>habill£  ;  Dampierie ,  k  Vers. 

2.  Cr..ï  Yen  ,  les  n"  1619  et  2777;  à  Paria,  le  Cuirassier  de  l'arc  du  CarrouBel. 

3.  Cf.  ion  Epamiaoadas  au  Louvre. 

4.  Cf.  >a  Mort  de  Pindare  k  Dijon. 

5.  Cf.  Lannfs.  k  Von.,  n"  1606. 

6.  Cf.  lo  lymjian  du  fronton  de  I  aile  méridionale  au  Louvre. 

7.  Cf.,  ù  Valenciennes,  Hctcuk  cl  Ompltale. 
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Parmi  les  sculpteurs  qui  se  proposent  l'alliance  de  la  grâce  élégante  à 
la  pureté  noble  des  formes,  la  première  place  appartient  à  Chaudet  (1763- 
iSiO),  élève  de  Stouf,  qui,  sous  le  Consulat  et  l'Empire,  fut  un  artiste  à  la 
mode.  Il  jouissait  d'une  réputation  bien  établie  de  pensée  ingénieuse  et 
profonde,  de  sensibilité  raffinée  et  d'imagination  gracieuse;  ses  admira- 
teurs l'appelaient  «  l'immortel  Chaudet  ».  Commandes  et  honneurs  lui 
furent  prodiguées  :  il  eut  son  nom  proclamé  à  la  fête  du  l*""  vendémiaire  VII; 
ses  principaux  ouvrages  furent  acquis  par  l'État;  il  était  commissaire  du 
gouveraement  aux  jurys  artistiques  ;  il  entra  à  l'Institut  à  la  première 
vacance  (1805)  et  devint  professeur  à  Técole  des  Beaux-Arts  en  février 
1810;  enfin  le  jugement  du  concours  décennal  lui  attribua  le  grand  prix 
de  sculpture  héroïque.  Mais  sa  mauvaise  santé  l'empêcha  de  jouer  le  rôle 
de  chef  d'école*.  Des  éloges  dont  l'accablaient  ses  contemporains,  quel- 
ques-uns paraissent  fondés  :  ainsi  celui  d'élégance  un  peu  précieuse,  que 
justifient  dans  une  certaine  mesure  V Amour  du  musée  et  la  Poésie  de 
l'attique  occidental  de  la  cour  du  Louvre.  Parfois,  il  se  montre  préoccupé 
de  modelé  et  de  relief*,  mais  généralement  il  idéalise  jusqu'à  la  conven- 
tion et  il  gâte  toutes  ses  œuvres  par  l'excès  de  fini^ 

Il  eut  pour  rival  Bosio  (1768-1846),  élève  de  Pajou,  qui  lui  disputa  la 
faveur  impériale,  eut  l'honneur  d'exécuter  plusieurs  fois  et  d'après  nature 
les  busles  de  l'Empereur,  des  Impératrices  et  des  princesses  impériales, 
et,  sur  la  fin  de  l'Empire,  conquit  une  grande  intluence  pédagogique. 
«  S'il  continue  à  progresser,  écrivait  Denon  à  l'Empereur  en  1810,  il  sera 
l'un  des  plus  délicats  sculpteurs  de  ce  temps  ».  Agrément  des  formes, 
grâce  aimable  des  expressions,  (inesse  de  la  facture,  telles  sont  en  efl'et 
les  qualités  qu'on  vantait  dans  ses  œuvres  d'imagination*.  Avec  de  la 
bonne  volonté,  on  peut  les  voir  à  Tétat  d'intentions  dans  V Amour  sédui- 
sant l'Innocence  (1810)  et  àdi.ï\^Aristée,  de  môme  qu'on  peut  observer  des 
velléités  d'énergie  dans  Hercule  combattant  Achéloiis,  Mais  partout  on 
relève  des  réminiscences  d'antiques  tandis  que  certaines  figures  comme 
Salmacis  et  Hyacinthe  sont  défigurées  par  des  membres  cylindriques  et 
par  des  visages  dont  l'expression  est  si  atténuée  qu'elle  frise  l'idiotie. 

1.  Cf.  Landon,  Ann.  —  Salons  de  1808,  1810. 1812.  —  Chaussard,  Décade,  an  VIII,  XVIII. 
p.  275.  —  Am.  Duval,  Décade,  an  IV.  — Le  Breton,  Rapp.  —  Rapp.  du  Jurj?  déc,  p.  36, 
37,  38,  46.  —  Guizot,  Salon  de  1810.  —  Em.  David,  Progrès,..,  p.  204.  —  Le  Breton, 
Notice  nccrolog.  (5  oct.  1811). 

2.  Cf.  Phorùas,  au  musée  du  Louvre;  Homère,  relief  de  l'attique  occid.  du  Louvre. 

3.  Cf.  sa  statue  do  Napoléon  costumé  à  la  grecque  ;  le  buste  de  Napoléon  du  mus.  de  Lille; 
le  général  Dugommier,  à  Vers. 

4.  Cf.  Les  Artistes  traités  de  la  honne  manière,  1810.  —  Landon,  Salon  de  1810,  p.  68. 
—  Guizot,  Salon  de  1810.  —  Em.  David,  Progrès...,  p.  207.  —  Denon,  Rapp.  à  Napol., 
1810. 
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Quant  à  ses  portraits,  les  principaux  artisans  de  sa  fortune,  ce  que  nous 
en  connaissons  ne  nous  explique  pas  leur  succt-s'.  A  pnrt  le  buste  de 
Joséphine  du  musée  de  Dijon',  ils  sont  conventionnels,  inertes  et  froids. 

C'est  une  appréciation  analogue  qui  convient  à  un  certain  nombre 
d'artistes  qui  avec  moins  de  moyens  ont  poursuivi  la  m^me  lin  que  Chau- 


Pio.  45.  —  Duret,  Diogène  chercbant  un  homine  (1191).  (Musée  de  Valenciennea.) 

detct  Bosio.  Lemire  ptrc  (1754-1827)  remporta  avec  son  Amour  (1810)  un 
SUCCÈS  éphémère,  que  le  grand  public  ne  voulut  pas  ratifier'.  Milhomme 

1.  Cf.  Napoléon  ï  Amiens  et  i  Versailles:  Davout.  k  Vers.;  I.aurUton,  h  Vcn. 

2.  Cf.  Sg.  ki. 

3.  Cf„  au  Louvre,  n"  707.  —  Voir  Lapdon,  Salons  de  1808  cl  de  1810. 
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(1758-1823),  élève  de  Gillet  de  Valenciennes,  usurpa  une  belle  réputation, 
à  laquelle  ne  correspondent  pas  ses  figures  froides  et  disgracieuses. 
Psyché,  qui  passait  pour  son  chef-d  œuvre,  est  mal  proportionnée;  sa 
chair  est  inerte  et  son  expression  nulle*.  Pour  ôtre  moins  mauvais, 
Dupaty  (1771-1825),  élève  de  Lemot,  est  loin  de  mériter  les  louanges  dont 
on  le  gratifiait*.  Ca//r£m«rrf  (1776-1821),  élève  de  Pajou,  obtint  de  vrais 
triomphes  avec  ^on- Innocence  réchauffant  un  serpent  et  son  Hyacinthe 
blessé  qn  on  mit  en  parallèle  avec  l'antique;  en  fait,  il  rachète  le  délit  de 
pastiche  par  une  grâce  et  une  souplesse  relatives*,  Fafoii?  (1785-1862.) 
élève  de  Chaudet,  se  montre  dans  sa  Léda*^  soucieux  d'approcher  du  style 
de  la  Renaissance  et  il  fait  preuve  de  talent  expressif  dans  son  buste  de 
Chaudet  du  musée  d'Angers. 

Quelques  artistes  qui  par  leur  âge  ou  par  leurs  habitudes  appartenaient 
au  xvni"  siècle  tentèrent  sur  la  fin  de  leur  vie  de  rapprocher  leur  manière 
originelle  du  style  nouvellement  mis  à  la  mode.  Naturellement,  leur  essai 
d'évolution  échoua  et,  sans  gagner  les  qualités  prônées  par  l'esthétique 
idéalo-an tique,  ils  perdirent  les  leurs. 

Tels  Gois  père  (1731-1823),  élève  de  Slodtz,  qui  se  tint  un  peu  à  l'écart 
après  la  Révolution,  bien  qu'il  ait  au  cours  de  toute  cette  période  pro- 
fessé à  l'école  des  Beaux- Arts  ;  Pajou  père  (1730-1809),  élève  deLemoyne, 
recteur-professeur  à  l'école  des  Beaux-Arts,  un  des  deux  premiers 
membres  de  la  section  de  sculpture  de  l'Institut,  chevalier  de  la  Légion 
d'honneur  qui,  dans  la  deuxième  moitié  de  sa  carrière,  voulut  ennoblir 
son  dessin*;  Dejoux  (1732-1816),  élève  de  Goustou,  tantôt  moderne, 
comme  lorsqu'à  l'Institut  il  proposait  pour  sujet  de  grand  prix  le  «  Combat 
de  Dugucsclin  contre  les  Anglais  »  ou  «  Cloridan  et  Médor  »,  tantôt  ultra- 
idéaliste et  antiquomane  comme  dans  sa  statue  de  Desaix  toute  conven- 
tionnelle et  pleine  de  réminiscences*;  Lecomte  (1737-1817),  élève  de 
Falconet  et  de  Vassé,  qui  se  spécialisa  après  la  Révolution  dans  ses  fonc- 
tions   pédagogiques   de  professeur,   puis  d'administrateur   et  enfin   de 

1.  Cf.,  au  Louvre,  n*»  713;  à  Vers.,  les  n"»  1585,  1586,  Hoche;  à  Valonciemies,  Colbert  cl 
le  Génie  de  la  marine. 

2.  Cf.,  au  Louvre,  Biblis ;  au  Muséum,  Vénus.  =^  Cf.  Landon,  Salon  de  1812,  p.  27^  64. 
—  Bev.  des  tabl.,  1812.  —  Coupin,  Notice  sur  Dupaty,  1825.  —  Q.  de  Quincy,  Notice^ 
1834.  — .  Em.  David,  Progrès...,  p.  207. 

3.  Cf.»  au  Louvre,  n»  482.  =  Hev.  des  tabl.,  1812.  —  Landon,  Salon  de  1810.  —  Em. 
David,  Progrès.,.,  p.  205. 

4.  Actuellement  encastrée  dans  la  façade  postérieure  de  la  fontaine  de  Médicis,  au  Luxem- 
hourg. 

5.  Cf.,  au  Louvre,  la  collection  de  ses  œuvres,  surtout  n»*  720,  722. 

6.  Cf.  liapp.  du  Jurydécenn.,  p.  39.  —  Q.  de  Quincy,  Notice  nécrol.,  1818.  (Cf.  fig.  70.) 
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recteur  de  l'École  des  Beaux-Arts  et  devint  membre  de  l'Institut  cr  1810; 
Clodion  {1738-1844},  élève  d'Adam,  qui  laissa  la  Tigurine  gracieuse  pour 


Fio.  46.  —  Chardigny,  Buste  d'inconnue.  (Collection  de  M.  le  Conservateur  du  Musée  d'Aix.) 
s'essouffler  à  la  poursuite  du  grand  style  et  subit  le  sort  ordinaire  de  ceux 
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qui  forcent  leur  naturel';  Boizot  (1743-1809),  élève  de  Slodtz,.  pourvu  de 
nombreuses  commandes,  professeur  à  Técole  des  Beaux-Arts,  mentionné 
par  le  Jury  décennal  pour  ses  figures  de  la  fontaine  du  Chàtelet  qui  réus- 
sissait dans  le  portrait  et  fit  dcTantique  de  fantaisie*;  flam^y  (17S4-1838), 
qui  se  montra  hésitant  entre  le  style  du  dernier  tiers  du  xvin*  siècle  et  les 
systèmes  nouveaux'. 

Nous  rencontrons  enfin  des  hommes  qui,  soit  qu'ils  aient  échappé  aux 
influences  de  la  «  Révolution  »  esthétique,  soit  qu'ils  aient  adhéré  à  ses 
principes  sans  perdre  leur  originalité  ni  oublier  la  nature,  ont  su  éviter  le 
style  conventionnel  qui  impose  à  tous  les  sculpteurs  précédents  une 
sorte  de  parenté.  Entre  ces  difl'érents  artistes  Tinégalité  de  talent  et,  pour 
chacun  d'eux,  entre  ses  différentes  œuvres  l'inégalité  des  dispositions 
momentanées  ont  marqué  de  profonds  contrastes.  Mais  partout  apparaît 
une  indépendance  estliétique  qui  laisse  libre  jeu  aux  aptitudes  natives. 

Nous  en  trouvons  chez  qui  la  faculté  prédominante  est  d'observer  la 
réalité  et  de  la  traduire  avec  énergie.  Celui  qui  la  possède  au  plus  haut  degré 
est  /Towrfow  (1741-1828),  élève  deSlodtz,deLemoyne  et  dePigalle,  dont  les 
bustes,  chefs-d'œuvre  de  vérité,  de  modelé  et  d'expression  individuelle  fu- 
rent appréciés  àleur  valeur*.  Désigné  avec  Pajou  pour  constituer  le  noyau  de 
la  section  de  sculpture  de  l'Institut,  décoré  en  1802,  il  fut,  à  partir  de 
1803,  professeur  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts.  Près  de  lui  une  place  doit  ôtre 
réservée  à  W.'  F«/co/ie/ (1748-1821),  élève  d'Et.  Falconet,  dont  les  bustes 
conservés  au  Musée  de  Nancy  sont  parfaits  de  vérité  et  d'expression. 
Viennent  ensuite  des  artistes  de  talent  inégal,  que  souvent  leurs  forces 
ont  trahi:  ainsi ^/o^/^Ay  (1734-1801),  élève  de  Pigalle,  professeur  à  l'école 
des  Beaux-Arts';  Duret  (1732-1816),  élève  d'Antoine  Gilis,  dont  le  Z)io- 
gène  (1791)  du  musée  de  Valenciennes  serait,  avec  plus  d'abandon  dans 
le  travail,  une  fort  bonne  chose*;  S/ow/ (1742-1 826),  élève  de  Coustou, 
savant  anatomiste  et  sculpteur  à  la  main  souple,  pensionnaire  de  la  Répu- 
blique en  l'an  III,  proclamé  au  Champ-de-Mai-s  à  la  fôtc  du  1"  vendémiaire 
VII,  professeur  à  l'École  des  Beaux-Arts'  (1810);  Masson  (1745-1807), 

1.  Cf.  sa  Bacchante  (Louvre,    n®  496).  =  Cf.  Chaussard,  Décade,  an  IX.  —   E m.  David, 
Progrès...,  p.  201. 

2.  Cf.,  à  Vers.,  n»  1597;  ses  compositions  gravées.  =  Rapport  du  Jury  déc,  p.  40.  —  Em. 
David.  Progrès..-,  p.  Î02.  —  MilUn,  Mag.  Encytî.,  1W9,  II,  p.  270. 

3.  Cf.,   au   Louvre,  Sapho.  =    Chaussard,    Décade,   an  IX.  —  Em.    David,  Progrès..., 
p.  205. 

4.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  ans  IV,  VI.  —  Rew  des  tabl.,  1812. 

5.  Cf.,  Louvre,  n°  715. 

6.  Cf.  la  reproduction  que  nous  en  donnons  fig.  45. 

7.  Cf.,  au  Louvre,  n"  775. 
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élève  de  Coustou,  capable  d'accuser  dans  un  porlrait  le  détail  individuel 
cl  de  modeler  les  chairs'  ;  Deseine  (1750-4822),  un  des  plus  déterminés 
adversaires  du  système  idéal  et  de  l'antiquomanie,  renommé  comme  por- 
traitiste, préoccupé  de  vérité  cl  d'expression'  ;  Larmier  (1752-1807),  élève 
de  Coustou,  professeur  fi  l'école  de  Dijon,  qui  se  recommande  par  des 
busles  de  valeur'  ;  Corbet  (1758-1808),  élève  de  Herruer,  qui  pèche  souvent 
par  la  séehcresse  et  la  froideur*,  mais  h  l'occassion  peut  animer  une  fi- 
gure* ;  M"'  Julie  CAarpwiïier  (1760-1 843),  élèvcde  Pajou,  très  inégale,  mais 


Kio.  il.  —  Larmier,  Buste  Je  Lejolivet.  (Musée  de  Dijon.) 


réussissant  quelquefois  dans  le  portrait';  Pierre-Louis  David  d'Angers 
(1 760-1 821  ),  qui  s'udonne  avec  succès  à  la  représentation  des  fleurs  cl  des 
fruits';  Dumanl  (1761-1844),  élève  de  Pajou,  très  en  vue  sous  la  Révolu- 
tion et  l'Empire,  interprète  exact  de  la  réalité,  qui  compromet  son  succès 


1.  Cf.,*  Ver».,  n"  1588,  160'i.  1631,  2759. 

2.  Cf.  Lagraage.  iVcr».:  BaiUj,  à  Angers.  =  Cf.  Nolke  s. 

3.  Cf.  au  musée  do  Dijon.  Ct.  fig.  47. 

4.  Cf.,  à  LiJIc,  busic*  de  Gombert  ct  d  un  inconnu. 

5.  Cf.  Bonaparte,  i  Vers. 

6.  Ct.  busio  do  Vicn  k  Ljon  ;  du  Morland,  i  Vers. 

7.  Cf.  BU  musée  dWngera. 
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par  la  dureté  de  son  exécution'  ;  Bornier  (1762-1829),  professeur  à  l'école 
de  Dijon  à  partir  de  1808,  dont  on  voit  d'intéressantes  terres  cuites  au 
musée  de  cette  ville*. 

Un  certain  nombre  d'autres  joignent  aux  dons  de  rœil  ceux  de  Timagi- 
nation  et  à  des  degrés  divers  font  preuve  de  verve  ou  de  puissance.  Parmi 
eux  il  en  est  qui  persistent  dans  les  traditions  de  pompe  un  peu  théâtrale 
ou  de  grâce  un  peu  mièvre  inaugurées  au  xviu*  siècle.  Tels  Attiret 
(1728-1804),  élève  de  Pigalle';  Bridan  père  (1730-1805),  élève  de 
Vinache,  académicien,  pensionné  par  la  Convention,  professeur  à  Técole 
des  Beaux-Arts,  proposé  pour  l'Institut  en  1805*;  Luc-François  Breton 
(1731-1800),  professeur  à  l'ancienne  école  académique  de  Besançon,  à  qui 
font  honneur,  outre  de  très  bons  portraits,  des  figures  pleines  de  vie  et  de 
sentiment,  de  formes  gracieuses  et  de  tournure  décorative'';  Julien 
(1731-1804),  élève  de  Guill.  Coustou,  porté  vers  la  traduction  de  la  grâce 
élégante  qu'il  recherche  sans  tomber  dans  la  convention  et  qui  fut  l'objet 
d'admirations  enthousiastes*;  Boichot  (1735-1814),  élève  de  l'école  de 
Dijon,  doué  d'une  imagination  aimable  et  d'un  esprit  distingué,  auteur 
de  dessins  animés  et  de  sculptures  fines,  professeur  à  l'école  d'Autun  et 
correspondant  de  l'Institut';  Lucas  (1736-1813),  élève  de  Pigallc,  appré- 
cié à  Toulouse  et  à  Paris,  de  qui  sont  les  beaux  anges  adorateurs  de 
l'église  Saint-Pierre  à  Toulouse  ;  Delaistre  (1746-1832),  élève  de  Lecomte, 
titulaire  de  récompenses  et  de  travaux  oflîciels,  dont  l'œil  était  sûr',  la 
conception  délicate,  mais  la  main  un  peu  froide*;  Chinard  (1756-1813), 
élève  de  Biaise,  amateur  d'allégorie  et  de  mythologie  légères,  favorisé 
d'une  belle  réputation  provinciale  et  fort  bien  à  la  cour  impériale,  pro- 
fesseur à  l'école  des  Beaux- Arts  de  Lyon,  correspondant  de  l'Institut"  ; 
Chardigny  (1757-1813),  élève  de  Pajou,  qui  montre  de  la  sincérité,  de  la 
verve,  de  la  grâce  avec  des  velléités  d'idéalisme  et  de  style  antique"; 


1.  Cf.  Landon,  Salon  de  1808.  =  Cf.  les  bustes  de  sa  mère  et  de  Marceau,  au  Louvre. 

2.  Cf.  fig.  59. 

3.  Cf.  au  musée  de  Dijon. 

4.  Cf.  son  Assomption  de  la  cathédrale  de  Chartres.  =  Viel,  Notice  biogr.,  1807. 

5.  Cf.  à  Besançon:  au  musée,  des  bustes;  à  Tcgl.  Saint- Pierre,  une  Pieta;  à  la  cathédrale,  des 
anges  adorateurs. 

6.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV.  —  Landon.   Ann.  —  Jury  déc.,  Eapp.,  p.  34,  37.  — 
Le  Breton,  Notice,  an  XIV.  =  Cf.  œuvres,  au  Louvre. 

7.  Cf.  Landon,  Ann.  —  Era.  David.  Progrès,  p.  202.  —  Gail,  Moniteur,  13  fév.  1815.  — 
Lebas  de  Courmont,  Vie  de  Boichot,  1828.  Cf.  fig.  48. 

8.  Cf.,  au  musée  d'Angers,  un  buste  d'enfant. 

9.  Cf.,  au  Louvre,  V Amour  et  Psyché. 

10.  Cf.  Landon,  Ann.,  111,  p.  22;  Salon  de  1810.  =  Cf.  à  Lyon.  Cf.  fig.  49,  50. 

11.  Cf.  au  musée  d'Aix  et  à  celui  de  Marseille,  des  maquettes  et  des  bas-reliefs.  Cf.  fig.  46. 
61,  76. 
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Gois  fils  (4765-1836),  qui  se  recommande  par  ses  intentions  plus  que  par 
ses  actes,  talent  animé,  soucieux  d'énergie  et  d'effet,  fidèle  observateur 
de  la  vérité  historique,  à  qui  sa  Jeanne  d'arc  qu'on  voit  à  Orléans  valut 
les  plus  grands  éloges'. 

Chez  quelques-uns  la  conception  est  plus  forte,  l'exécution  plus  ferme, 
parfois  plus  chaude.  En  tôle  de  ce  groupe  s'impose  la  personnalité  de  Ho- 
land  (1746-1816),  élève  de  Pajou,  le  premier  à  notre  avis  des  sculpteurs 


KiG.  48.  —  N.  Buictiot,  Triomphe  de  la  tempéra 


de  ce  temps.  Ses  portraits  sont  vrais,  caraclérisés,  expressifs  ;  les  chairs 
offrent  un  modelé  ressenti  qui  accuse  les  saillies  osseuses,  les  plis  de  la 
peau,  le  relief  des  muscles  et  des  veines;  le  vtîtemcnt  moderne,  que  l'ar- 
tiste n'hésite  pas  i^  roprésonler,  est  Iraîlé  avec  ampleur  et  laisse  deviner 
le  corps  sous  les  tissus'.  Ses  œuvres  d'imaginalion  se  distinguent  par  des 
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qualités  analogues:  les  poses  sont  heureuses,  les  ligures  animées,  le  tra- 
vail souple  et  vigoureux,  Tcffet  pittoresque  \  Les  contemporains  rendirent 
d'ailleurs  pleine  justice  au  mérite  de  Roland  ;  tous  régalèrent  aux  plus 
illustres,  beaucoup  le  rapprochèrent  des  grands  maîtres  de  la  Renaissance'. 
Récompensé  d'un  prix  de  3,000  livres  en  4791 ,  d'une  grande  médaille  d'or 
en  Tan  XIII,  d'une  mention  au  concours  décennal  dont  le  Jury  demanda 
en  sa  faveur  une  «  distinction  particulière  »,  chargé  de  nombreuses 
commandes  officielles,  professeur  à  Técole  des  Beaux-Arts  depuis  1809, 
membre  de  l'Institut  dès  1793,  il  forma  quelques  élèves,  dont  le  plus 
illustre  fut  David  d'Angers, 

Après  Roland,  citons  encore  J.-B.  Giraiid  (17S2-1830),  artiste  vraiment 
distingué  qui  étudia  l'antique  sans  abdiquer  son  originalité,  que  David 
tenait  en  très  haute  estime  et  qui  se  recommande  également  par  ses  pro- 
ductions et  par  ses  idées  esthétiques^;  LeA^wewr  (1759-1830),  très  remar- 
qué sous  l'Empire,  qui  dans  ses  œuvres  met  plus  de  souplesse  et  d'effet 
que  la  plupart  de  ses  émules*  ;  Espercieux  (1758-4840)  qui,  à  cette  époque 
montre  une  certaine  tendance  au  relief  et  au  mouvement*  ;  Gérard {1160- 
4843),  élève  de  Moitte,  auquel  convient  une  observation  analogue*  ;  David 
d'Angers  (1789-1856),  élève  de  Roland,  dont  les  premiers  travaux  mani- 
festent le  conflit  d'une  bonne  préoccupation  de  Tanatomie  et  de  l'expres- 
sion avec  le  souci  de  l'antique'. 

Gomme  les  peintres  et  les  sculpteurs,  les  graveurs  en  médailles  se  par- 
tagent entre  deux  styles.  Les  uns,  continuant  la  tradition  de  leurs  prédé- 
cesseurs, s'efl'orcent,  sans  y  parvenir  toujours,  de  modeler  avec  vérité  et 
souplesse:  ainsi  Benjamin  Dtwivier  {1130-1819),  académicien  en  4776, 
graveur  général  des  monnaies  de  1774  à  1794,  qui  sous  la  Révolution  et 
l'Empire  fut  laissé  à  l'écart.  D'autres  poursuivent  la  correction  du  dessin 
et  la  fermeté  du  méiiar.  Tel  Rambert  Dumarest  (4750-4806)  auquel  les 
contemporains  donnaient  la  palme  et  faisaient  honneur  de  la  «  restaura- 
tion »  de  l'art  numismatique,  membre  de  l'Institut  à  la  constitution  de  la 

1.  Cf.,  au  Louvre,  Homère  et  le  relief  de  l'attiquc  occident,  de  la  cour  du  Louvre. 

2.  Cf.  Chaussard,  Décade,  an  IX.  —  Pausanias,  1806.  —  Landon,  Ann.  —  Le  Breton, 
Rapp,  —  Rapp.  du  Jury  décenn.,  p.  42.  —  Em.  David,  Progrès,  p.  204.  205.  —  Q.  de 
Quincj,  Disc,  aux  funérailles  de  Roland,  1816.  —  Notice  histor.,  1819,  —  David  d'Angers, 
Roland,  1847. 

3.  Cf.  sa  collaboration  à  VAri  statuaire  d'Em.  David.  =  Œuvres  au  Louvre  et  à  Aix.  Cf. 

fig.  52. 

4.  Cf.    Landon,  Ann.   —  Era.    David,  Progrès ^  p.  205.  =  Cour  du   Louvre,  fronton    de 

l'aile  sud.  .  ^ 

5.  Cf.  Landon,  Ann.  =  Louvre,  aile  mérid.,  façade  de  la  rivière,  tympan  de  l'archivolte. 

6.  IVis* relief  à  l'arc  du  Carrousel. 

7.  Cf.,  au  musée  d'Angers,  la /?0M/cMr,  Othryades,  Ulysse. 
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section  de  gravure,  proposé  pour  le  grand  prix  décennal*;  Ici  encore 
Galle  (né  en  1763),  élève  de  Lecourt,  rival  de  Dumarest,  vanté  pour  la 
noblesse  et  Félégance  du  style  ainsi  que  pour  l'habileté  du  burin,  désigné 
ex^œqito  avec  Dumarest  pour  le  grand  prix  décennal,  titulaire  de  la  plu- 
part des  commandes  officielles';  tel  aussi  Andrieu  (1761-1822),  après 
Galle  le  graveur  attitré  de  TEmpire,  titulaire  d'une  mention  au  concours 
décennal,  renommé  pour  la  grâce  de  la  composition,  la  facilité  et  Tagré- 
ment  de  la  facture'. 

La  sécheresse  et  la  froideur  que  n'évitent  pas  les  artistes  précédents 
gâtent  la  plupart  des  œuvres  de  Droz  (1746-1823),  qui,  doué  d'une  grande 
habileté  technique,  fut  médaillé  en  1802,  cité  parle  rapport  du  Jury  dé- 


FiG.  49.  —  Chinard,  Portrait  d'un  enfant  sous  la  figure  tle  TAuiour  se  sauvant  avec  ses 

armes,  après  le  naufrage.  (An  VL) 


cennal,  chargé  au  concours  de  1810  du  coin  de  la  monnaie  d'or,  direc- 
teurdela  Monnaîedcs  médailles  sous  le  Directoire,  conservateur  du  Musée 
monétaire  en  1803  ;  de  même  pour  Joseph  Tiolier  (1763-1819),  élève  de 
Duvivier,  successeur  d'Augustin  Dupré  à  la  gravure  générale  des  Mon- 
naies et  de  la  Chancellerie,  auteur  du  «  Napoléon  »  de  Tan  XII  ;  pour 
Louis  Jaley  (1763-1838),  élève  deMoitte  et  de  Dupré,  favorisé  de  nombreux 
travaux  officiels;  pour  Guy  Brenet  (1770-1846),  élève  de  Giraud  et  de 
Galteaux,  le  plus  en  vue  des  jeunes  graveurs,  cité  par  le  Jury  décennal, 
choisi  en  1804  pour  fournir  le  modèle  de  la  pièce  de  cinq  francs  en  argent. 


1.  Cf.  Le  Breton,  Notice  nécrologique,  1806.  —  Itapp.  du  Jury  dcccnn.,  p.  60. 

2.  Cf.  Le  Breton,  Ifapp.  de  1808.  —  Rapp.  du  Jury  décennal,  p.  61. 

3.  Cf.  Rapp.  du  Jury  décennal. 
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Les  qualités  d'inspiration  et  de  verve,  dont  Tabsence  empêchait  les  ar- 
tistes précités  de  s'élever  au-dessus  du  métier,  Augustin  Dupré  (1748- 
1833)  les  possédait  au  contraire  à  un  degré  éminent  et  c'est  sous  la  Révo- 
lution qu'il  donna  la  pleine  mesure  de  son  talent.  Artiste  de  tempérament, 
formé  seul,  par  un  effort  personnel  et  tenace,  il  emprunta  au  xviii*  siècle 
le  sentiment  de  la  décoration,  de  l'élégance  et  de  la  grâce,  à  l'antiquité 
celui  de  la  concision,  de  la  simplicité  et  de  la  noblesse,  sans  altérer  l'ori- 
ginalité de  son  génie*.  La  Révolution  le  fit  graveur  général  des  monnaies 
mais  le  Consulat  le  révoqua  en  1803  ;  loué  pour  la  pureté  des  lignes  et  la 
noble  simplicité  des  ajustements,  proposé  troisième  pour  l'Institut  en 
1806,  il  fut  cité  par  le  Jury  décennal  «  pour  services  rendus  à  Tart*  ». 

La  gravure  en  pierres  fines  n'est  alors  représentée  que  par  Jeuffroy 
(1749-1826),  que  ses  contemporains  louaient  pour  le  bon  goût  du  dessin  et 
la  finesse  du  travail,  lauréat  du  concours  décennal,  membre  de  l'Institut 
dès  l'organisation  de  la  section  de  gravure.  Quant  aux  lauréats  des  con- 
cours académiques.  Brandi,  Desbœufs,  Tiolier,  ils  exagèrent  encore  les 
défauts  de  raideur  et  de  dureté  qui  caractérisent  l'art  numismatique  de  ce 
temps. 

La  majorité  et  l'influence  professorale  appartenaient  donc  aux  sectateurs 
des  doctrines  idéalo-antiques.  Ce  qui  s'explique  par  ce  fait  que  l'identité 
de  métier  entraînait  les  sculpteurs  plus  que  les  peintres  à  l'imitation  de 
la  statuaire  ancienne,  qui  servait  de  modèle  aux  uns  et  aux  autres.  Cette 
différence  d'allures  laisse  prévoir  l'inégale  évolution  delà  sculpture  et  de 
la  peinture  dans  l'âge  suivant. 

1.  Cf.  Bes  œuvres  au  cabinet  des  médailles  de  la  Bibliothèque  nationale  et  au  musée  Gama- 
yalet.  Cf.  Ch.  Saunier,  Augustin  Dupré,  orfèvre,  médailleur  et  graveur  général  des  mon- 
naies, Paris,  1894,  in-4  (cf.  fig.  67). 

2.  Cf.  Landon,  Ann.  —  Le  Breton,  Rapp.  —  Rapp.  du  Jurjdécenn.,  p.  61.  Cf.  fig.  67. 


QUATRIÈME  SECTION 

LA  PEINTURE  ET  LA  SCULPTURE 

LES    GENRES    ET   LES    ŒUVRES 


Après  avoir  essayé  de  définir  les  tendances  des  peintres  et  des  sculpteurs 
de  ce  temps,  nous  allons  chercher  à  savoir  dans  quelle  mesure  et  de 
quelle  façon  ils  ont  passé  de  Tidée  à  l'acte.  Nous  commencerons  par  dé- 
terminer la  vogue  proportionnelle  des  différents  genres  artistiques  et, 
dans  chacun  d'eux,  des  diverses  sources  d'inspiration.  Nous  demanderons 
ensuite  à  une  analyse  méthodique  des  œuvres  des  indications  sur  les 
modes  de  composition  et  d'exécution  généralement  adoptés. 


CHAPITRE  I 


LES    GENRES    ET    LES    SUJETS 


Le  portrait.  —  Le  grand  art.  —  L'allégorie.  —  Le  genre  religieux.  —  La  mythologie.  — 
L'histoire  ancienne.  —  L'histoire  et  la  légende  du  moyen  âge.  —  Le  genre.  —  La  nature  : 
paysage,  paysage  monumental,  fleurs,  fruits,  animaux,  nature  morte. 

Le  portrait  fut  pour  les  contemporains  le  fléau  des  expositions  artîs- 
ques  de  la  Révolution  et  de  l'Empire,  et  la  critique  le  déplora  en  prose  et 
en  vers  :  «  Ah  !  bon  Dieu  !  quel  déluge  de  portraits  !  »  s'écrie  en  l'an  VIII 
Arlequin  au  Musétmi\  L'année  suivante,  c'est  Guipava  qui,  sur  l'air  des 
«  portraits  à  la  mode  »  écrit  : 

4.  Sur  l'air  de  «  la  Vaudreuil  »  il  fait  chanter  au  peintre  : 

J'ai  peint  mon  père, 
J'ai  peint  ma  mère, 
J'ai  peint  mon  fils,  mon  épouse  et  mon  frère,  etc.,  etc. 

48 
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Peintres,  jadis  de  Thonneur  seul  épris, 
Posaient  un  but,  s'enflammaient  pour  un  prix, 
Mais  Tintérèt  excitait  leur  mépris  : 
C'était  Tancienne  méthode. 

Mais  aujourd'hui,  frères,  papas,  mamans 
Cousins,  voisins,  créanciers  ou  chalans. 
Vieilles  femmes  et  siècles  ambulans, 
Voilà  les  portraits  à  la  mode. 

Chaque  Salon  provoque  les  mêmes  protestations*,  d  ailleurs  parfaite- 
ment justifiées,  car  pour  Tensemble  des  Salons  de  1794  à  4812,  les  livrets 
présentent  plus  de  3,590  numéros  sous  la  rubrique  «  portrait  »  et  en 
attribuent  522  à  la  sculpture  !  Or  la  somme  des  numéros  est  fort  inférieure 
à  celle  des  œuvres,  un  seul  des  premiers  étant  commun  à  plusieurs  et 
jusqu'à  douze  des  secondes.  C'est  au  moins  de  moitié  qu'il  faut  majorer 
les  chiffres  cités  plus  haut,  c'est-à-dire  compter  plus  de  7,000  portraits 
exposés  de  4791  à  1812*. 

Un  inventaire  détaillé  donne  lieu  à  quelques  observations  intéressantes. 

Ainsi,  jusqu'en  1808,  les  portraits  de  famille,  de  père  ou  de  mère  avec 
leurs  enfants  sont  proportionnellement  très  nombreux,  indice  du  senti- 
mentalisme régnant  et  de  l'esprit  d'économie  qui,  naturel  à  la  bourgeoisie, 
était  alors  développé  par  la  crise  politique  et  sociale.  La  progression 
des  effigies  de  militaires  n'est  pas  moins  significative. 

Plus  instructive  encore  est  l'observation  des  poses  préférées.  Disons  de 
suite  que,  d'une  manière  générale,  elles  sont  cherchées  et  prétentieuses. 
C'est  surtout  pendant  la  Révolution  que  sévit  la  mode  des  portraits  «mis 
en  action  »,  comme  on  disait  alors  ;  sous  le  Consulat  et  l'Empire,  elle 
décroît  régulièrement.  Le  choix  du  cadre  et  des  attitudes  est  déterminé 
tant  par  la  vanité  ordinaire  aux  parvenus  que  par  la  manie  allégorique 
et  sentimentale  propre  à  ce  temps.  A  chaque  Salon  défilent  les  hommes 
«  assis  à  leur  bureau  »,  u  travaillant  »,  «  méditant  »,  «  lisant  »  ;  les 
jeunes  personnes  «  tenant  une  lyre  »,  «  pinçant  de  la  guitare  »,  w  accordant 
une  harpe  »,  «  au  piano  »,  «  dessinant  »,  «  peignant  »  ;  les  enfants  savants, 
dont  les  talents  précoces  sont  révélés  aux  spectateurs  ;  les  femmes  «  pei- 
gnant le  portrait  de  leur  mari  »,  «  lisant  une  lettre  de  lui  »  ou  «  cherchant 

1.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  VII,  145.  —  Arlequin  au  Muséum.  —  Guipava,  Les 
tahl.du  Mus.  en  vaudevilles,  an  IX.  —  Bniun-Nccrgard,  Sit.  des  B-Arts,  —  Critique  du 
Salon  de  Van  X.  — Pasquino  et  Scapin  au  Muséum,  1804,  p.  2.  —  Voïarl,  Lettres  impart., 
an  XIII,  p.  35.  —  Les  flâneurs,  1806,  p.  32.  —  Guizot,  Salon  de  1810,  p.  91.  —  Landon, 
Salon  de  1810,  p.  9.  —  Francis  Edmond,  Etrennes,  p.  90. 

2.  Alors  que  pour  la  période  1775-1789  la  proportion  moyenne  des  portraits  exposés  ne 
dépasse  pas  25  0/0,  sous  la  Révolution  et  l'Empire  elle  oscille  aux  environs  de  40  0/0. 
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sur  un  globe  terrestre  le  lieu  d'où  vientl'épltre.  »  Une  pose  plus  simple, 
mais  également  fréquente,  surtout  sous  le  Directoire,  est  celle  des  femmes 
i<  à  leur  fenêtre  »;  chaque  Salon  montre  aussi  quelques  coquettes  qui, 
continuant  la  tradition  du  xvm'  siècle,  se  font  peindre  «  à  leur  toilette  ». 
Pour  sa  bizarrerie  autant  que  pour  la  confirmation  qu'il  apporte  du  goût 
alors  régnant  des  exercices  physiques  nous  signalons  le  portrait  d'un 
certain  Frion  par  Vien  fils,  qui  l'exhiba  au  Salon  de  1804  «  sortant  de 
nager  et  reprenant  ses  vêlements  »  !  C'est  encore  une  tendance  particu- 
lière h  cette  société  qui  se  manifeste  par  la  proportion  toujours  croissante 
des  portraits  se  détachant  sur  un  fond  champêtre:  nous  en  citerons  comme 


jO.  —  Chiaard,  Les  Grâces  (terre  cuile).  (Musûc  de  Lyon.) 


exemples  ceux  de  Joséphine  et  d'Iloi'tense  Borghèse  '  par  Prud'hon,  de 
M"'  de  Visconti  par  Gérard,  de  la  première  femme  de  Lucien  Bonaparte 
par  Gros,  etc.  • 

C'est  toutefois  sur  les  travestissements  allégoriques  et  sentimentaux  que 
nous  attirons  plus  spécialement  l'attention.  Ainsi  Napoléon  fut  représenté 
«  en  Hercule  terrassant  les  crimes  et  mettant  l'Innocence  sous  la  pro- 
tection du  Code  Napoléon'!  »  A  la  même  série  appartiennent  les  images 
de  femmes  «  en  bacchantes  »,  qui  se  font  rares  après  la  ItcWolulion  ;  «  en 
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Hébé  »,  «  en  Erigone  »,  «  en  Muse  »,  «  en  Sapho  »,  «  en  Psyché  »  ;  les 
enfants  «  en  Amour*  »  ou  même  «  en  petit  Saint<Jean  ».  Deux  mères  de 
famille  se  recommandent  tout  particulièrement  par  le  choix  du  déguise- 
ment: Tune  se  fit  peindre  en  divinité  «  avec  ses  enfants  sur  des  nuages  »; 
l'autre,  moins  profane,  «  sous  les  emblèmes  de  sa  patronne,  les  chérubins 
étant  ses  enfants  !  » 

Cependant,  ce  sont  les  «  mises  en  action  »  sentimentales  qui  détiennent 
le  privilège  de  Toriginalité  bizarre.  Ici,  c'est  un  homme  assis  près  d'une 
ruine  »  ou  «  méditant  »,  tel  «  sur  les  ruines  de  Rome  »,  tel  «  sur  le 
tombeau  dé  Virgile  ».  Là,  ce  sont  des  «  élégies  »  plus  ou  moins  atten- 
drissantes, de  jeunes  personnes  portant  des  tourterelles  ou  «  sacrifiant  à 
rinnocence  »  ou  mieux  encore  «  tenant  un  luth  dont  elles  paraissent  tirer 
au  hasard  quelques  sons  en  s'abandonnant  à  de  tendres  pensées  !  »  Mais 
de  plus  en  plus  la  mélancolie  devient  à  la  mode.  Voici  «  une  jeune  per- 
sonne implorant  Dieu  pour  sa  mère  »  ;  «  une  veuve  près  du  tombeau  de 
son  époux  »  ;  «  un  père  en  deuil,  assis  près  d'une  table  qui  supporte  une 
urne  funéraire  entourée  d'un  crêpe,  montrant  les  cendres  de  sa  mère  à 
son  fils  qui,  pâle,  s'approche  dans  une  douleur  religieuse  !  »  (an  VI  n"  21 
du  livret),  etc.  Le  chef-d'œuvre  du  genre  est  peut-être  le  portrait  politico- 
élégiaque  du  citoyen  G.,  membre  du  Corps  législatif,  par  Sablet,  dont 
nous  lisons  au  catalogue  du  Salon  de  l'an  VI  la  description  suivante  : 
«  Au  fond,  une  mer  agitée,  le  vaisseau  de  la  République  entouré  d'écueils, 
un  soleil  levant.  Sur  le  devant  un  paysage.  L'acteur  de  la  scène  s'éloigne 
des  tombeaux  où  il  a  gémi  sur  le  sort  de  ceux  qu'il  a  perdus  ;  une  inscription 
gravée  sur  une  colonne  milliaire  qui  présente  les  mots  sacrés  de  République, 
de  Constitution  console  et  ranime  son  patriotisme  !  » 

La  Révolution  et  ses  phénomènes  historiques  concomitants  portèrent 
au  grand  art  allégorique,  mythologique  ou  religieux  un  coup  terrible 
dont  il  ne  devait  pas  se  relever.  La  destruction  des  grandes  fortunes  de 
l'ancien  Régime,  y  compris  celle  du  premier  client  de  l'art,  TEglise, 
l'entrée  en  scène  de  la  bourgeoise,  la  préférence  marquée  par  le  gouver- 
nement impérial  à  l'égard  des  sujets  contemporains,  la  réduction  des  di- 
mensions des  appartements  ainsi  que  la  concurrence  désastreuse  du  papier 
peint,  toutes  ces  causes  concoururent  à  la  décadence  irrémédiable  de  l'art 
«  historique».  Acet égard, lesplaintesdesamateurs  descènes  «  héroïques,» 
de  belles  nudités  et  de  draperies  savantes  se  trouvent  confirmées  par  les 
calculs  de  la  statistique  qui,  pour  cette  section  de  l'art,  relève  entre  les 

i.  Cf.  portr.  par  Ghinard,  fig.  49. 
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deux  périodes  1775-1789  et  17!)i'1812unc  dilTérencc  notable  au  détriment 
de  la  seconde'. 

La  place  occupée  par  l'allégorie  est  minime  et  fort  inférieure  à  celle 
qu'elle  tenait  avant  la  Révolution',  bes  hausses  extieptionncUcs  s'expli- 
quent par  leur  correspondance  à  des  événements  politiques:  ainsi,  en 
1791,  se  multiplient  les  allusions  à  la  Révolution  ;  en  179S,  colles  à  la 
réaction  thermidorienne  ;  en  1800,  celles  au  coup  d'Etat  de  Brumaire  et 
au  nouveau  Régime;  en  1810,  celles  au  mariage  de  Napoléon.  Mais,  dans 
l'ensemble,  le  genre  apparaît  condamné*.  Toutefois  son  pour-cent  doit 


-  Laudon,  Vénus  el  l'A 


être  à  peu  près  doublé  si  l'on  comprend  sous  la  rubrique  "  all.égorie  "  les 
sujets  historiques  traités  allégoriqucment,  que  nous  étudions  plus  loin. 


1.  Cf.  ChatisurH,  Décade.  Aa  VI.  XVlll,  p.  277.  —  Latidon,  .Inn. .  pasàm.  —  \oaTl.  Lettres 
imfiarl..  an  Mil.  p.  31.  etc.  Ix  di'Gcit  csl  de  plu»  de   10  0/0.  DCt  1767.   Diderot  écrivait  cei 
ligiiiM:  «  Ju  cri)iï  que  l'Ecole  a  Ijwiucoup  déchu  et  déctioira  encore.  11  ii'j  a  proB(|Uo  pliu 
occision  de  faini  do  grands  lalilcaiit.  Le  luii:  et  les  maui 
monts  en  petits  réduits  anéantiront  lo  arts.  » 

2.  Uo  7  0/0  en  moyenne  aui  Salons  ouverts  de  1775  à  1789, 
Bévolulion  aii-dcit90us  de  3  0/0  cl  sous  l'Empire  an-dessuus  de  2  0/0. 

3.  L'aversion  de  Nspoléon   !i   1  égard  de  lallégoric  n'}  fut  [lai    élrangèro.   (Cf.  pront. 
Iroii.  loct.,  ch.  II.) 

1791     3.5  0/0  IflOO    6.}  0/0  1808     2.5  0/0 

'"' 1801     2.8  1810    3.5 

1802    1.7  1812     1,0 


-s  <[ui  dlslribuciit  les  apparto- 
,    la   proportion   tombe  tous  la 


1798  2,'. 

1799  3,5 

Au  total  pour  la  périodo  ci 


1,2 
1806     1,2 
c  275  sujets  allégoriques  dont  122  traités  par  la  sculptur 
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L'allégorie  pure  reflète  nécessairement  les  préoccupations  de  l'époque. 
Ainsi  ÏAmour,  son  sujet  préféré  à  chaque  exposition,  est  particulière- 
ment en  faveur  au  tempsdu  Directoire.  Tantôt  c'est  TAmour  seul,  tantôt, 
surtout  avant  et  après  le  Directoire,  il  parait  en  compagnie  de  V Amitié 
qui  le  «  console  »,  du  Temps,  de  V Hymen,  etc.  D'une  manière  générale, 
la  traditioa  iconographique  de  l'antiquité  tend  à  l'emporter  sur  celle  du 
xvin*  siècle,  substituant  au  bambin  gracieux  et  rieur  Eros  adolescent. 
Après  les  allégories  à  l'Amour,  ce  sont  celles  à  V Innocence  qui  sont  les 
plus  fréquentes  :  Innocence  menacée  par  Iel  Séduction,  «  incertaine  »  entre 
le  Vice  et  la  Vertu,  etc.  Viennent  ensuite  V Étude,  Minerve,  les  Muses,  le 
Génie  des  Arts,  caractéristiques  d'une  époque  curieuse  de  littérature, 
d'art  et  de  science.  Puis,  autre  symptôme  des  tendances  régnantes,  la 
Tristesse,  la  Mélancolie,  Pendant  la  Révolution  apparaissent  les  diverses 
entités  alors  invoquées,  la  Loi,  ï Amour  de  la  patrie,  la  Liberté,  la  Jus- 
tice, etc.  A  partir  de  1795,  les  progrès  du  militarisme  font  multiplier  les 
Renommées,  les  Gloires,  les  Forces,  les  Guerres,  les  Victoires.  On  se  doute 
bien  que  la  Paix  ne  risque  que  de  timides  apparitions» 

La  Révolution  n'a  pas  été  aussi  funeste  à  l'art  religieux  qu'on  pourrait 
le  présumer.  Il  y  avait  longtemps  en  effet  que  le  mobilier  ecclésiastique 
était  complet  et  que  la  demande  diminuait.  Celte  section  de  l'art  devait 
donc  plutôt  gagner  au  grand  bouleversement  qui,  parla  destruction  d'une 
partie  des  œuvres  d'un  caractère  religieux  elle  transfert  d'une  autre  dans 
les  musées,  créait  des  vides  à  combler.  Mais  la  restauration  de  l'ameuble- 
ment d'église  ne  pouvait  concorder  exactement  avec  le  rétablissement 
du  culte,  car  le  clergé  était  sorti  de  la  crise  relativement  appauvri  et 
Napoléon  avait  ordonné  la  restitution  aux  églises  des  tableaux  et  statues 
dénués  de  valeur  artistique.  Il  faut  attendre  la  Restauration  pour  enregis- 
trer de  nombreuses  commandes  sur  des  sujets  bibliques  ou  évangéliques. 
A  lui  seul,  le  mouvement  néo-catholique  du  début  du  siècle  était  impuis- 
sant à  engendrer  un  art  religieux,  car  lui-même  était  fort  peu  religieux.  Il 
avait  pour  caractères,  tantôt  celui  d'un  calcul  de  raison  politique  etsocial, 
chez  ceux  qui  voyaient  dans  la  religion  un  frein  populaire  et  un  auxiliaire 
de  la  monarchie;  tantôt  celui  d'un  mode  d'imagination  littéraire  proposé 
à  la  place  du  thème  mythologiciue  épuisé  ;  tantôt  encore  celui  d'un  sen- 
timentalisme, attristé  chez  les  vaincus  de  la  Révolution,  mystique  chez  les 
dégoûtés  du  rationalisme  des  philosophes  ou  chez  les  rêveurs,  las  d'ossia- 
nisrac  et  heureux  d'échanger  les  lacs  et  les  brumes  d'Ecosse  contre  les 
cimetières  champêtres  et  les  ruines  gothiques.  Mais  rarement  se  manifeste 
la  foi  ardente,  inspiratrice  des  chefs-d'œuvre. 
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Sous  la  Révolution,  la  décadence  du  genre  religieux  est  rapije  jusqu'en 
1799,  date  à  laquelle  il  disparait;  sous  le  Consulat,  il  se  montre  de  nou- 
veau, pour  progresser  à  peu  près  régulièrement  au  cours  de  l'Empire. 
Pour  être  exact,  il  conviendrait  du  reste  de  tenir  compte  des  tableaux  où, 
sans  qu'il  en  soit  le  sujet,  se  rencontre  un  motif  religieux,  une  procession 
par  exemple.  «  Je  dois  observer,  disait  un  critique  en  1810,  que  j'ai  vu 
dans  plusieurs  tableaux  des  processions  qui  annoncent  que  le  règne  de  la 
religion  se  rétablit  \  »  Sur  les  190  compositions  religieuses  exposées  de 
1791  à  1812, 80  sont  empruntées  à  l'histoire  biblique  ou  plutôt  aux  œuvres 
de  Gessner.  Telle  est  l'origine  des  nombreuses  Scènes  du  Déluge,  dont  le 
Tableau  du  Déluge,  de  l'auteur  suisse,  offrait  l'idée  ainsi  que  des  A  bel  et 
des  Caïn  extraits  soit  du  poème  d'Abel  de  Gessner,  soit  de  la  Mort  d'Abel 
de  Legouvé  (1792),  soit  mèmede  l'opéra  A'Abel,  dont  le  livret  était  d'Hoff- 
mann. Un  autre  indice  est  fourni  par  ce  fait  que  des  scènes  proprement 
bibliques  la  plus  fréquemment  présentée  sur  la  toile  comme  dans  la  lit- 
térature est  l'anecdote  de  Joseph  et  de  Putipharl 

Le  genre  mythologique*  fut  fort  peu  affecté  par  la  Révolution,  et  pour 
plusieurs  raisons.  Ce  fut  d'abord,  si  l'on  peut  ainsi  dire,  un  phénomène 
de  vitesse  acquise,  les  modes  survivant  toujours  plus  ou  moins  à  l'époque 
qui  les  a  vues  naître;  ce  fut  aussi  parce  que  les  Salons  révolutionnaires 
montrèrent  achevées  un  certain  nombre  d'œuvres  qu'avait  commandées 
l'ancien  Régime  ou  dont  les  esquisses  primées  en  1 791  avaient  paru  mériter 
d'ôtre  exécutées  aux  frais  de  l'État.  Vers  la  fin  du  Directoire,  ces  différentes 
causes  cessant  d'agir  au  moment  où  la  crise  politique,  et  économique 
interdisait  plus  que  jamais  le  luxe  artistique,  un  affaissement  se  pro- 
duisit. Ici  comme  ailleurs,  le  Consulat  provoqua  un  relèvement  sans 
toutefois  ramener  la  proportion  antérieure*. 

Une  analyse  détaillée  révèle  d'ailleurs  que  ce  sont  les  légendes  gra- 
cieuses qui  tiennent  une  des  plus  larges  places*.  Ce  sont  des  nymphes  et 
des  bacchantes  ;  ^xn^iowi  le  personnel  des  Métamorphoses  et  des  Iléroïdes, 
Vénus,  V Amour,  Adonis,  Narcisse,  Pyrame  et  Thisbé,  Héro  et  Léandre, 
Cyparisse,  Salmacis,  Hylas,  Dibutade,  Endymion,  Phèdre,  Sapho^,  Ana- 
créon,  c'est-à-dire  les  héros  d'aventures  où   la  passion  se  complique  de 

1.  Feu  Mirabeau  au  Salon,  1810,  p.  24. 

2.  Sa  moyenne  de  contribution  au  recrutement  des  expositions  qui,  de  1775  à  1789  oscillait  de 
7  à  10  0/0,  se  maintint  au   môme  taux  jusqu'en  1798. 

3.  Au  total,  les  quatorze  Salons  de  la  Révolution  et  de  l'Empire  montrèrent  790  sujets  mytho- 
logiques dont  190  sculptés. 

4.  46  o/o: 

5.  Son  histoire  avait  été  popularisée  par  le  «  voyage  d'Anténor  ». 
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mélancolie,  pour  la  plus  grande  jouissance  des  âmes  tendres  de  ce  temps. 
Signalons  à  part,  pour  la  fréquence  de  leur  emploi,  les  légendes  de  Télé- 
maque  et  de  Psyché, 

Les  artistes  qui  puisèrent  à  la  source  de  la  mythologie  solennelle  ne 
restèrent  pas  moins  d'accord  avec  les  tendances  contemporaines.  Car  ils 
s'attachèrent  soit  aux  légendes  A' Hercule  et  de  Thésée  soit  plutôt  à  celles 
A' Orphée  et  A' Eurydice,  A' Ariane,  A'Alceste,  de  Niobé,  A'Œdipe,  qui  con- 
venaient les  premières  aux  goûts  militaires,  les  secondes  au  sentimen- 
talisme de  Tépoque. 

U histoire  anciemie  fut  plus  maltraitée  :  Thistoire  journalière  de  cet  âge 
épique  lui  faisait  tort  et,  quand  ils  portaient  leur  attention  sur  le  passé, 
c'était  aux  temps  modernes  que  les  hommes  s'intéressaient  de  plus  en 
plus  *. 

Ici  encore,  la  comparaison  de  Thistoire  artistique  avec  la  politique 
devient  l'occasion  de  curieuses  remarques.  Ainsi  l'inventaire  chrono- 
logique note  une  chute  brusque  du  genre  après  1798,  puis  une  courte 
tentative  de  restauration  en  1802  et  en  1804.  Il  suffit  d'une  observation 
synchronique  pour  expliquer  l'anomalie.  C'est  qu'en  effet  l'histoire 
ancienne  qu'illustrent  les  artistes  de  la  Révolution  est  relativement  très 
actuelle,  n'étant  qu'une  continuelle  allusion  aux  événements  contempo- 
rains. Aux  Salons  de  la  Révolution  se  pressent  les  héros  appropriés,  en 
tète  les  Brutus,  les  Marius,  les  Caton,  les  Diogène,  les  Régulus  et  autres 
modèles  de  civisme  ;  puis  les  victimes  de  la  «  tyrannie  »,  les  Lucrèce,  les 
Virginie,  les  Sénèque,  les  Arie  et  les  Pœtus,  et  aussi  les  mauvais  citoyens, 
Coriolan,  par  exemple,  un  «  émigré  »  de  Rome.  La  Révolution  déclarée 
«  finie  »  par  Bonaparte,  c'en  est  fait  naturellement  de  cette  antiquité  à 
tout  le  moins  déplacée  sous  un  régime  monarchique. 

Si,  dans  la  deuxième  moitié  du  Consulat  on  remarque  une  légère 
reprise  du  sujet  historique  ancien,  c'est  à  la  rentrée  en  scène  des  «  aca- 
démiciens »  jusque-là  en  bouderie  avec  les  expositions  officielles,  qu'il 
faut  l'attribuer;  c'est  aussi  aux  commandes  que  le  gouvernement  consu- 
laire, occupé  à  meubler  ses  palais,  fit  de  bustes  de  grands  hommes 
anciens  et  modernes.  Quant  aux  sujets  choisis  par  les  artistes,  ils  ne  sont 
plus  susceptibles  d'interprétations   séditieuses:  ce  sont  des  anecdotes 

1  La  décadence  est  attestée  par  ce  fait  que  la  proportion  des  sujets  d'histoire  ancienne  exposés 
de  1775  a  1789  s'élevait  à  une  moyenne  de  9  0/0,  tandis  que  pour  la  période  que  nous  étudions, 
après  s'être  maintenue  péniblement  aux  environs  de  4  0/0,  h  dater  de  1808  elle  tombe  au-dessous 
de  2  0/0.  La  production  globale  pour  l'ensemble  des  Salons  de  1791  à  1812  est  de  414  œuvres, 
dont  68  sculptées. 
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sentimentales  ou  morales,  telles  que  la  touchante  histoire  à'Antiochus 
et  Stratonice,  A'AIcibiade  et  Socrate  chez  la  courtisane,  etc.  Certaines 
séries  chevauchent  sur  les  deux  périodes,  parce  qu'elles  s'accordent  avec 
Tune  et  Tautre.  Ainsi  Théroïsme  de  la  mère  Spartiate  exigeant  de  son  fils 


Fio.  53.  —  Lagrenée,  jeune,  La  mort  de  Saint-Joseph  (vers  1801). 


la  gloire  ou  la  mort,  qui  convenait  aussi  bien  au  soldat  citoyen  des  armées 
républicaines  qu'au  soldat  de  métier  dé  la  (irande  Armée  ;  ainsi  encore 
les  histoires  émouvantes  de  Vestales  enterrées  vives,  de  Bélisaire  aveugle 
et  mendiant,  mises  en  vedette  d'ailleurs  par  la  Vestale  de  Jouy  et  par  le 
récit  de  Marmontel,  qui  trouvaient  le  chemin  du  cœur  également  sen- 
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sibledes  spectateurs  de  1795  et  de  1810.  Il  était  cependant  quelques 
sources  où  pouvait  puiser  Tartiste  désireux  de  prendre  exactement  le  pas 
de  ses  contemporains:  telle  Thistoire  iV Alexandre,  ancêtre  logique  de 
rAlexandre  corse,  que  choisirent  plusieurs  peintres;  telle  encore  Tanec- 
dole  relativement  monarchique  de  Virgile  lisant  F  Enéide  à  Auguste,  que 
d'autres  préférèrent  ;  telle  aussi  l'histoire  jusqu'à  un  certain  point 
nationale  d'Eponine  et  Sabinus,  etc. 

En  art  comme  en  littérature  TEmpire  vit  se  développer  un  genre  nou- 
veau, la  scène  d'histoire  ou  de  légende  empruntée  aux  temps  du  moyen 
âge.  Auparavant,  c'est  tout  au  plus  si,  de  temps  à  autre,  les  artistes  tou- 
chaient indirectement  à  cette  époque,  quand  ils  tiraient  de  la  Jérusalem 
délivrée^  le  motif  et  les  éléments  d'une  composition  plus  ou  moins  fan- 
taisiste. Désormais,  sans  négliger  le  poème  du  Tasse  qui  les  inspire  pour 
une  trentaine  d'œuvres  environ,  ils  portent  de  plus  en  plus  leur  attention 
sur  un  moyen  âge  plus  ancien  et,  à  leur  croyance  du  moins,  plus  authen- 
tique. C'est  d'abord,  ménageant  la  transition,  le  moyen  âge  de  VArioste 
et  aussi  celui  des  Contes  de  fée,  des  Barbe  bleue  et  des  Fée  Urgèle,  Puis, 
voici  venir  la  légende  carolingienne,  popularisée  par  la  compilation  de 
Creuzéde  Lesser'  et  patronnée  par  Napoléon,  héritier  lointain  de  Charle- 
magne.  La  vogue  s'attache  particulièrement  à  l'aventure  sentimentale 
d'Emma  et  Éginhard,  modernisée  d'ailleurs  par  une  poésie  de  Millevoye. 

A  Charlemagne  Ossian^  fait  concurrence  et  aussi  d'autres  héros  ou 
héroïnes  de  moindre  renom,  mais  appropriés  aux  goûts  régnants.  Ainsi  la 
guerrière  Jeamie  d'Arc^  et  le  valeureux  Duguesclin,  mais  plus  encore  les 
belles  éplorées,  mères  ou  amantes  :  Héloïse,  Poppa,  Gabrielle  du  Vergy, 
Jeanne  de  Navarre,  Valentine  de  Milan^,  Agnès  Sorel,  Clotilde  de  Surville, 
Velléda,  ces  deux  dernières  pourvues  d'une  récente  notoriété  littéraire, 
l'une  parla  publication  de  ses  poésies (1803),  l'autre  par  l'apparition  des 
Martyrs. 

Sans  parler  des  scènes  de  genre  dans  un  cadre  médiéval,  ni  des  épisodes 
chevaleresques  présentés  dans  un  paysage  historique,  que  nous  classons 
aux  sections  du  genre  et  du  paysage,  la  statistique  des  Salons  nous 
montre  ce  qu'on  a  appelé  le  sujet  «  troubadour  »  en  progrès  rapide  à  partir 

i.  Le  xyiu^  siècle  comptait  d'ailleurs  le  Tasse  parmi  ses  auteurs  favoris.  J.-J.  Rousseau  par 
exemple  avait  presque  toujours  ses  œuvres  sur  lui;  sans  doute  y  lisait-il  surtout  VAminta.  (Cf. 
Bern.  de  Saint-Pierre,  Uarm.) 

2.  La  Chevalerie. 

3.  Cf.  fig.  54. 

4.  Cf.  fig.  58. 
-  5.  Cf.  fig.  56. 
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de  1802'.  Les  classiques,  David  compris,  D'avaient  pas  tort  d'éprouver 
pour  l'avenir  de  f&clieux  pressentiments'. 

A  la  fortune  de  la  scène  d'histoire  du  moyen  âge  correspond,  bien  que 
dans  de  moindres  proportions,  un  succès  analogue  de  la  scène  d'histoire 
des  xvi",  xvii°  et  xvin°  siècles'.  Pour  la  fréquence  d'apparition  aux  cxposi- 
lions  c'est  J.-J.  Rousseau  qui  de  beaucoup  l'emporte.  Simple  portrait  ou 
mise  en  scène,  c'est  pendant  la  période  active  de  la  Révolution  que  son 
image  se  présente  le  plus  souvent:  huit  fois  en  1791,  sept  fois  en  1793, 


Fio.  51.  —  Gérard,  Osiian.  (1801.J 

deux  fois  en  1795.  Par  la  suite,  sauf  un  retour  exceptionnel  en  1806,  il 
perd  la  faveur  des  artistes  en  môme  lemps  que  celle  du  public.  Une  des- 
tinée analogue  est  le  partage  d'un  autre  «  saint  »  de  la  Révolution,  de 
Voltaire,  dont  la  <\  royauté  »  est  d'ailleurs  éclipsée  aux  Salons  comme  aux 
assemblées  politiques  par  ta  renommée  démocratique  de  son  rival. 

1 ,  Il  conlribue  bui  cipoaitions  de  la  t\a  de  l'Empire  pour  une  mojrenno  do  3  0/0  el  &  la  pro- 
duction totale  do  l'époque  par  plus  de  cent  ouvrages. 

2.  Cf.  VAlhenxam.  iS06.  cl  les  paroles  de  David,  que  nous  rapportons  dans  notre  con- 
clusion . 

U.  Son  pour. cent  au  Salon  se  maintient  aui  environs  de  2  0/0  jusqu'en  1795  et  après  1802. 
9VGC,  pour  l'emembloda  la  période,  upe  production  totale  do  140  œuvres  dont  une  ciiujuantaina 
tculptlu. 
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Avec  la  fondation  de  TEmpire  coïncide  l'entrée  sur  Ja  scène  artistique 
de  Henri  IV,  dont  les  peintres  illustrent  la  biographie  politique  ou  galante. 
Tout  le  monde  y  trouvait  son  compte,  les  artistes  qui  étaient  certains 
d'intéresser  le  public  avec  les  gestes  du  «  bon  roi  Henri  »,  le  gouverne- 
ment qui  favorisait  toute  glorification  de  la  monarchie,  les  royalistes  qui, 
en  applaudissant  Tœuvre  d*art,  pouvaient  se  donner  l'illusion  d'une  petite 
manifestation  dynastique.  L'histoire  de  François  /",  roi  chevalier, 
passionné  d'amour  et  d'art,  avait  tout  droit  à  la  sympathie  des  militaires, 
des  femmes  et  des  artistes.  Ceux-ci  ne  manquèrent  pas  non  plus  d'ex- 
ploiter les  aventures  attendrissantes  de  M"'  de  la  Vallière,  rajeunies  du 
reste  par  M"**  de  Genlis,  ainsi  que  les  malheurs  de  Marie-Stiiart,  de  Jane 
Grey  et  à' Anne  de  Boleyn, 

Dans  une  autre  direction  Monsiau  ouvrit  une  voie  nouvelle,  en  donnant 
l'exemple  de  représenter  groupés  dans  un  lieu  historique  les  principaux 
personnages  d'une  époque.  Les  artistes  n'eurent  d'ailleurs  garde  de  s'ou- 
blier et,  à  plusieurs  reprises,  le  public  put  contempler  des  Mort  de 
Raphaël,  des  Charles-Quint  ramassant  le  pinceau  de  Titien,  des  Hon- 
neurs rendus  à  Rubens  et  autres  scènes  à  la  glorification  de  la  condition 
d'artiste. 

La  réintégration  de  V Histoire  contemporaine  dans  le  domaine  artistique 
constitue  un  des  principaux  titres  de  l'art  de  ce  temps  à  l'attention  de 
l'histoire.  Absente  des  Salons  du  règne  de  Louis  XVI,  l'histoire  vivante 
se  montre  à  l'exposition  de  1789  pour  s'installer  à  celles  de  1793  et 
de  1793.  Un  affaissement  momentané  en  1796  et  en  1798  manifeste  le 
contre-coup  de  la  crise  du  Directoire.  Mais  bientôt,  le  Consulat  et  l'Empire 
fournissant  avec  une  ample  et  glorieuse  matière  de  généreuses  subven- 
tions, la  marche  en  avant  recommence,  pour  atteindre  son  apogée  en  1810. 
Puis,  la  décadence  du  régime,  annoncée  par  la  réduction  du  budget  des 
Beaux- Arts,  détermine  au  dernier  Salon  impérial  une  chute  brusque  qui 
nous  ramène  au  taux  de  1800*. 

Relativement  au  choix  des  sujets,  une  analyse  détaillée  confirme  les 
prévisions  que  peut  suggérer  la  connaissance  de  l'histoire  politique. 
L'étude  toujours  féconde  de  l'art  considéré  comme  enregistreur  des  idées 
et  des  sentiments  d'une  époque  présente  ici  un  intérêt  tout  particulier,  en 
rapport  avec  l'importance  de  cette  ère  historique.  Une  remarque  géné- 
rale porte  d'abord  sur  la  vogue  inégale  de  l'histoire  civile  et  militaire, 

1.  Au  total,  pour  la  période  1791-1812,  nous  enregistrons  390  œuvres,  dont  56  à  l'actif  de  la 
sculpture. 
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suivant  qu'on  s'attache  aux  années  antérieures  ou  postérieures  à  1800  :  de 
fait  la  seconde  qui,  pendant  la  Révolution,  n'entrait  en  balance  que  pour 
un  cinquième,  compte  sous  TEmpire  pour  plus  de  la  moitié. 

Pour  la  Révolution,  les  événements  commémorés  parles  arts  du  dessin 
sont,  par  ordre  de  fréquence,  los  Journées  de  Juillet  1789  et  du  10  août 
17  92  y  la  Mort  de  Lepelletier,  le  Départ  des  Volontaires,  les  A /paires  de 
Najicy,  le  Combat  du  Vengeur,  A  côlé  prennent  place  des  personnifications 
de  la  République,  du  Peuple  Souverain,  etc.  Le  Salon  reflète  d'ailleurs 
exactement  les  revirements  de  la  fortune  politique.  En  1791,  on  glorifie 
la  Révolution^,  la  Liberté,  Mirabeau;  en  1793,  c'est  la  Prise  de  la  Bastille, 
Lepelletier,  Marat,  la  Montagne  et  le  Marais  !  en  1795,  tout  est  à  la  réaction 
thermidorienne,  avec  des  Scènes  de  la  Terreur,  les  Victimes  lyonnaises,  les 
Victimes  d'Arras,  e*tc.  Deux  anomalies  méritent  une  mention,  crfr  elles 
prennent  les  proportions  d'allusions  ironiques  :  nous  voulons  parler  de 
l'exposition  au  Salon  de  1801  de  deux  République,  et  à  celui  de  1804 
d'une  allégorie  au  Peuple  Souverain  ! 

L'exposition  de  1799  ouvre  l'interminable  série  des  œuvres  consacrées 
à  l'apothéose  napoléonienne  soit  par  la  représentation  d'épisodes  de  la  vie 
du  souverain  soit  par  la  célébration  allégorique  de  son  œuvre.  Sans 
parler  des  portraits  ou  des  tableaux  de  batailles,  on  ne  compte  pas  moins 
de  150  ouvrages  d'inspiration  et  de  tendance  bonapartistes.  C'est  à  partir 
de  1808  que  le  genre  bat  son  plein,  à  propos  du  mariage  de  Napoléon 
avec  Marie-Louise  en  1810  et  de  la  naissance  du  roi  de  Rome  en  1811. 
Parmi  les  autres  faits  les  plus  souvent  représentés  citons  la  Clémence  de 
l'Empereur  envers  la  princesse  de  Hatzfeld,  envers  une  famille  arabe,  envers 
Af"®  de  Saint-Simon  et  autres  exemples  de  la  magnanimité  impériale,  le 
Dix-huit  brumaire^,  Y  Expédition  d'Egypte,  la  Réception  de  la  reine  de 
Prusse  en  1807,  la  Visite  de  l'Empereur  au  tombeau  de  Frédéric  H. 

Dans  l'histoire  militaire  contemporaine,  ce  sont  naturellement  les  faits 
d'armes  plus  spécialement  napoléoniens  qui  obtiennent  le  plus  de  vogue. 
Desaix^  et  Lannes,  à  la  mort  également  émouvante,  sont  les  généraux  qui 
obtiennent  le  plus  souvent  les  honneurs  de  la  toile  et  du  marbre.  Pour 
terminer,  notons  le  développement  de  la  peinture  de  marine  militaire  à 
partir  de  1800  et  surtout  l'histoire,  sous  le  rapport  de  l'évolution  politique 
singulièrement  instruclive,  de  l'allégorie  à  la  France  victorieuse.  Elle 
débute  en  eff'et  en  1798,  se  montre  à  chaque  Salon  et  disparait  après  1806. 
Sa  naissance  manifeste  le  progrès  de  l'esprit  belliqueux  aux  dépens  de 

1.  Cf.  fig.  63. 

2.  Cf.  fig.  62. 

3.  Cf.  fig.  69,  70. 
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Tesprit  révoliitionnaire  ;  sa  fm  signale  la  substitution  du  sentiment  mo- 
narchique au  sentiment  national. 

Miroir  fidèle  de  la  société,  Tart  du  xviii*  siècle  s'était  donné  large 
carrière  dans  la  section  du  genre  \  Mais  dans  les  dernières  années  du  règne 
de  Louis  XVI  on  enregistre  une  brusque  diminution,  due  vraisembla- 
ment  h  Tinvasion  de  Tantiquomanic.  Avec  la  Révolution  qui  ouvre 
l'exposition  à  la  bourgeoisie  des  artistes  et  Tart  à  la  foule,  le  relèvement 
est  immédiat  sans  toutefois  remonter  au  niveau  d'avant  1783.  Le  progrès 
est  régulier  jusqu'à  la  date  de  1796  qui  en  marque  l'apogée*,  Tannée 
1808  inaugure  une  période  de  décadence  qui  s'explique  par  le  développe- 
ment contemporain  de  l'anecdote  historique,  si  voisine  du  genre.  Néan- 
moins,'dans  l'ensemble,  ce  dernier  conserve  un  rang  honorable. 

On  ne  s'étonnera  pas  que  la  section  du  genre  la  plus  représentée  soit 
celle  des  faits  divers  de  la  vie  militaire.  Un  des  plus  fréquemment 
illustrés  est  la  scène,  sentimentale  au  premier  chef,  parlant  fort  appréciée, 
du  Départ  du  Conscrit  ou  du  Retour  du  soldat  dam  ses  foyers, 

A  peu  de  distance  suit  la  scène  de  mœurs  urbaines,  spécimens  de 
métier,  menus  incidents  de  la  rue,  le  tout  en  recul  sensible  sous  l'Empire 
par  suite  de  l'affinement  des  mœurs  si  relâchées  pendant  la  Révolution. 
L'observation  se  vérifie  tout  particulièrement  pour  les  sujets  bachiques 
vulgaires,  intérieurs  de  cabaret,  tabagies,  etc.  qui  disparaissent  après  1798. 
Les  scènes  analogues  de  la  vie  champêtre,  mises  à  la  mode  par  Demarne, 
Taunay,  Drolling,  etc.,  prêtent  à  une  remarque  contraire.  Nombreux  sont 
les  intérieurs  rustiques,  les  routes  avec  diligences  ou  troupeaux,  les  foires, 
les  pécheurs,  etc.  Il  est  intéressant  de  noter  la  multiplication  à  partir  de 
1796  des  représentations  de  types  ou  de  scènes  étrangères,  conséquence 
des  guerres  révolutionnaires  et  impériales  qui  firent  tant  pour  l'éducation 
géographique  de  la  France  et  la  connaissance  réciproque  des  nations 
européennes.  Le  premier  rang  appartient  à  ï Italie,  seconde  patrie  de  nos 
artistes,  rattachée  du  reste  à  l'empire  français.  Ensuite  vient  VOrient 
égyptien  et  turc,  popularisé  par  la  campagne  d'Egypte,  puis  V Espagne, 
la  Pologne,  ï  Allemagne,  familières  à  Tétat-major  napoléonien  militaire 
et  civil.  Non  moins  significative  est  la  progression  du  genre  sportif,  courses 
de  chevaux,  chasses,  etc.,  symptômes  des  progrès  de  l'anglomanie. 

Une  bonne  place  enfin  est  réservée  à  Tillustrationdes  côtés  pittoresques, 


1.  De  1775  à  1783  le  genre  participe  aux  Salons  dans  la  proporlion  de  15  à  20  0/0. 

2.  16  0/0.  Pour  l'ensemble  de  la    période  1791-1812   le  genre  est  représenté  par  un  millier 
d'œuvres,  dont  66  pour  la  sculpture. 


piquants  ou  aimables  de  la  vie  humaine.  Ici,  ce  sont  Ica  équipées  de 
charlatans  et  de  voleurs,  spécialité  de  Taunay  et  de  Demarne  ;  là,  les 
menus  gestes  de  l'enfance',  étudiés  surtout  par  M"'  Chaudet  ;  un  peu 
partout  enfin,  les  diverses  scènes  de  la  tragi-comédie  de  l'amour,  d'im- 
mortel h  propos,  mais  devant  au  sentimentalisme  régnant  un  surcroît  de 
faveur.  Ce  ne  sont  pourtant  pas  les  aspects  aimables,  galants  ou  grivois 
que  l'ait  met  alors  en  vedette.  Diderot  et  La  Chaussée  ont  fait  école  aux 


Fia.  5S.  —  Rich&ni,  Valenlint  de  Milan.  (IB02.) 


dépens  du  wm'  sif-cle  erotique  ot  gaillard.  Chez  les  hommes  de  celte 
rude  époque  révolutionnaire  et  impériale  le  sentiment  est  essentiellement 
moral  et  larmoyant.  Voici  la  scène  édifiante  de  «  deux  époux  relisant 
leur  correspondance  d'amour  »;  voici  de  Tidëles  amants  qui  pleurent  au 
souvenir  de  l'absent,  des  femmes  «  pleurant  sur  leur  acte  de  divorce  », 


1.  Notons  comme  ijrmplàme  do  l'évolulion  roligicuso  du  temps  les  «  enfants  en  prière 
B  jouiMt  mëros  fiisinl  prier  leurs  enfants  n,  les  n  premières  ce ■ — '"■  -   ~'" 
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des  jeunes  filles,  «  pleurant  sur  un  passage  d'Atala,  »  etc.  Le  Salon  ruis- 
selle de  larmes  !  La  morale  ne  perd  d'ailleurs  pas  ses  droits  et  la  vertu  est 
glorifiée.  Lisez  plutôt  la  notice  attendrissante  d'un  tableau  d'Hilaire 
Ledru,  Indigence  et  honneur  (1804).  «  l'ne  jeune  personne  repousse  les 
offres  séductrices  que  vient  lui  faire  un  jockey  de  la  part  de  son  maître. 
Auprès  de  son  père  malade  et  de  sa  mère,  dont  l'infortune  réclame  égale- 
ment sa  tendresse,  son  travail  et  ses  soins  ;  entourée  de  ses  deux  jeunes 
frères,  dont  Taîné  serait  déjà  son  protecteur  s'il  avait  plus  de  force,  elle 
jouit  avec  ses  bons  parents  du  premier  de  tous  les  biens,  l'honneur  que 
l'infortune  n'a  pu  leur  ôter  !  »  Dans  le  même  ordre  d'idées  nous  signalons, 
pour  son  caractère  très  actuel,  une  toile  de  Vafflard  (4812),  intitulée 
V Infortunée  et  représentant  «  au  milieu  de  la  nuit  une  jeune  fille  assise 
sur  un  pont  !  »  Voilà  le  prototype  de  bien  des  «  abandonnées  »  de  nos 
Salons  contemporains. 

De  plus  en  plus,  la  peinture  de  genre  fait  concurrence  à  la  morale 
en  actions.  A  l'honneur  de  l'amour  maternel,  on  montre  «  une  jeune 
femme  qui,  n'ayant  pu  continuer  d'allaiter  son  enfant,  le  regarde  teter  la 
chèvre  qui  la  supplée  et  s'abandonne  aux  réflexions  que  sa  situation  fait 
naître*  »  ;  ou  bien  «  une  jeune  femme  arrivant  à  la  campagne  pour  voir  son 
enfant  qu'elle  y  avait  mis  en  nourrice  et  le  trouvant  mort  dans  son  ber- 
ceau' »  ;  ou  encore  «  une  femme  qui,  ayant  pour  cueillir  des  herbes  dé- 
posé son  enfant  à  terre,  retrouve  auprès  de  lui  un  serpent  prêt  à  le  blesser, 
s'en  saisit,  l'étouffé  et  meurt  !  *  »  Voulez-vous  l'éloge  des  bons  sentiments, 
tt  l'encouragement  au  bien  »  ?  Vous  avez  le  choix  entre  les  traits  de  bienfai- 
sance de  jeunes  filles  pansant  des  blessés,  secourant  des  indigents  ou  con- 
duisant des  aveugles,  de  sauveteurs  courageux,  de  soldats  recueillant  des 
enfants  et  les  faisant  allaiter  par  des  chèvres  !  Sur  ce  théâtre  des  bonnes 
œuvres,  un  des  premiers  rôles  est  tenu  par  le  chien:  on  le  montre  tirant 
du  danger  des  gens  ensevelis  sous  la  neige  ou  en  péril  de  noyade  et  aussi, 
à  l'image  de  Thomme  de  bien,  souvent  mal  récompensé  ;  tel  ce  gardien 
fidèle  que  son  maître  tue  par  erreur  et  dont  Is.  fausse  appare?ice  de  Schall* 
nous  narre  la  triste  aventure.  La  bonté  est  si  bien  à  l'ordre  du  jour  que 
Sicardi,  contredisant  le  fabuliste,  attribue  à  l'enfance  la  faculté  de  s'api- 
toyer. «  Deux  enfants,  conte  la  notice  qui  mérite  une  citation,  dénichant 
des  tourterelles,  celui  qui  est  mo'nté  pour  prendre  le  nid  tient  un  des  petits  ; 
il  aperçoit  la  mère,  il  l'enlend  gémir;  il  éprouve  pour  la  première  fois  la 

• 

1.  Ml'«  Lorimicr,  la  Chèvre  nourrice,  1804.  Cf.  fîg.  65. 

2.  Lcbel,  le  Regret  maternel,  1806. 

3.  Casimir  KarpfT.  1808. 

4.  Sabn  de  1798.  Cf.  fig.  66. 
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sensibilité  du  son  cœur:  il  annonce  qu'il  veut  remotlrc  le  petit.  L'enfant 
resté  au  pied  de  l'arbre  crie  qu'il  ne  veut  pas!  »  A  noter  dgalomeni  plu- 
sieurs protestations  contre  le  duel,  dont  l'une,  œuvre  de  Mongin',  accu- 
mule les  circonstances  dinmatlqucs.  n  Deux  olficiers  d'un  poste  avancé  se 
sont  éloignés  de  leurs  soldats  pour  se  battre  au  clair  de  lune.  Percés  tous 
deux,  l'un  vient  d'expirer  sous  le  ferdc  son  camarade,  de  son  ami  ;  l'autre 
chancelle.  Prêt  à  succomber,  il  entend  les  ennemis  qui,  pendant  son  ab- 
sence, mettent  sa  troupe  en  déroute.  Les  remords  s'emparent  de  lui  ei 


Via,  m.  — VaOlartl,  lloniifiiii  rtnftm  à  Uuguesclin  [18U6).  (BiblioUiL'que  de  Itennc^s. 


rendent  ses  derniers  moments  plus  aflfroux.  Il  a  horreur  d'avoir,  pour  sa- 
tisfaire un  préjugé  barbare,  tué  son  camarade,  privé  la  patrie  d'un  défen- 
seur, etc...  11 

Mais  si  les  personnages  de  Diderot  et  de  La  Chaussée  ont  fait  souche 
dans  l'art,  les  Werther  et  les  Hené  commencent  leur  brillante  fortune,  La 
préoccupation  de  la  mort  se  marque  dans  des  scènes  plus  ou  moins  funë- 
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bres,  comme  père,  mère,  fils,  époux  pleurant  sur  le  tombeau  de  leurs 
proches;  voyageurs  arrèU^s  devant  des  sépultures  détruites;  jeunes  filles 
«  assises  sur  le  bord  d*un  ruisseau,  réfléchissant  sur  la  courte  durée  de  la 
beauté  en  voyant  s'effeuiller  une  rose  dont  le  courant  emporte  les  feuil- 
les »*  ou,  ce  qui  est  particulièrement  significatif,  «  philosophes  en  médi- 
tation près  des  tombeaux,  dans  la  salle  du  xni"  siècle,  au  Musée  des  Petits 
Augustins'  ».  Voilà  qui  annonce  le  Romantisme  fatal  et  gémissant. 

La  mise  en  scène  de  ces  divers  épisodes  de  la  vie  sentimentale  manifeste 
deux  tendances:  Tune,  de  plus  en  plus  marquée  après  1800,  à  les  présenter 
dans  un  cadre  pastoral  antique  ou  moderne  ;  Tautre,  développée  à  dater 
de  1804,  et  surtout  de  1810,  à  les  transporter  dans  un  moyen  âge  généra- 
lement de  fantaisie.  On  voit  en  effet  se  multiplier  les  «  chevaliers  »,  les 
a  troubadours  »  chantant  leurs  amours,  célébrant  leur  «  toute  belle  », 
leur  «  tant  doulce  amie  »,  prêtant  des  serments  ou  recevant  des  «  gages 
d'amour  ».  Quelques  descriptions  de  tableaux  sont  des  chefs-d'œuvre  d'am- 
phigouri. Telle  la  notice  du  Jeune  guerrier  de  Laurent.  «  Un  jeune  page 
voulant  lui-même  s'armer  chevalier  rassemble  de  vieilles  armures:  déjà 
il  a  ceint  une  antique  épée  et  mis  le  casque  en  tôle  lorsqu'il  aperçoit  un 
épervier  fondant  sur  une  tendre  colombe  ;  le  jeune  preux  frémit  contre  le 
cruel  ravisseur  et  voudrait  défendre  la  faiblesse  opprimée.  Premier  élan 
qu'inspire  un  noble  et  généreux  métier  !  » 

Pour  conclure,  remarquons  que  les  emprunts  faits  aux  légendes  litté- 
raires concordent  avec  les  indications  que  nous  venons  de  donner.  Les 
œuvres  les  plus  exploitées  sont  les  Idylles  de  Gessner,  Paul  et  Virginie, 
Robinson,  Atala,  René,  les  Nuits  d'Young,  les  Fables  Ac  La  Fontaine ,  c'est- 
à-dire  celles  où  domine  le  sentiment,  au  sens  élastique  que  lui  attribuait 
cette  époque. 

La  part  que  la  nature  extra-humaine  obtient  dans  le  domaine  de  l'art 
est  à  peu  près  la  môme  de  1775  à  1789  et  de  1791  à  1812  :  un  quart  envi- 
ron des  œuvres  lui  sont  consacrées.  Mais  de  notables  transformations  sont 
révélées  par  Tétude  détaillée  de  cette  grande  section  de  l'activité  artistique. 

Pour  le  paysage  la  proportion  se  maintient  au  taux  de  la  fin  du  xvui" 
siècle*.  Un  inventaire  méthodique  nous  fournit  <les  renseignements  d'état 
civil,  si  Ton  peut  ainsi  parler,  qui  ont  leur  importance,  car  les  désignations 


1.  Salon  de  1810.  n«  418.  Cf  fig.  6'i. 

2.  Salon  do  1812.  no  ri3. 

3.  C'psl-à-dirc  aux   environs  de  23  0/0  cl  la  production    lolale  pour  la   période   1791-1812 
atlcint  1 ,800  ouvrages. 
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de  paysage  composé,  de  vues  et  de  paysage  d'après  nature  précisent  le  sens 
de  l'effort  de  Tartiste. 

La  première  remarque  que  suggère  l'analyse  de  cette  statistique  porte 
sur  le  conflit  que  nous  avons  tant  de  fois  relevé  dans  ce  travail  entre  les 
deux  courants  réaliste  et  idéaliste.  Jusque  vers  1806,  la  lutte  apparaît  vive 
mais  incertaine  entre  le  «  paysage  composé  »  et  la  «  vue  »  dénommée. 
Mais  après  cette  date,  ce  sont  les  «  vues  »  plus  ou  moins  exactes  qui 
prennent  Tavantage.  Quant  à  celles  qui  sont  nettement  spécifiées  «  d'après 
nature  »,  c'est  en  1798  qu'elles  se  montrent  pour  la  première  fois  au  Sa- 
lon, où  elles  continuent  de  se  présenter  au  nombre  de  deux  à  sept  suivant 
les  années. 


Fio.  58.  —  Edine  Gois,  Jeanne  d'Arc  à  Vassaut.  (1808.) 


La  répartition  géographique  des  «  vues  »  topographiques  fournit  de 
précieuses  indications  sur  l'exploration  alors  à  ses  débuts  du  territoire 
français  et  des  pays  avoisinants.  Au  total,  le  nombre  des  vues  de  France 
équilibre  celui  des  vues  à'Itaiie.  Les  autres  régions  ne  sont  représentées 
que  dans  une  moindre  proportion  :  d'abord  la  Hollande,  à  cause  du  hol- 
landais Swagers  qui  alimente  régulièrement  le  Salon  de  sites  de  son  pays  ; 
puis  la  Suisse,  à  cause  de  Gessner  et  de  Rousseau  ;  puis  V  Orient,  à  cause 
des  voyages  de  Cassas,  enfin  ÏAngletetre,  la  Belgique,  V Allemagne  rhénane, 
V  Espagne,  Y  Autriche.  Nous  avons  compté  jusqu'à  trois  paysages  tropi- 
caux. En  Italie,  ce  sont  les  environs  de  Rome,  surtout  Tivoli,  Albano,  le 
lac  de  Nemi,  qui  obtiennent  le  plus  d'attention  des  artistes;  puis  le  pays 
napolitain,  principalement  V isola  di  Sora  et  la  Cava;  enfin  la  Lombardie, 
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surtout  au  voisinages  des  lacs.  Les  vues  de  France  sont  naturellement  pour 
la  majeure-  partie  empruntées  à  la  région  parisienne,  où  les  peintres  sem- 
blent affectionner  Fontainebleau,  le  Bois  de  Boulogne,  Montmorency,  Saint- 
Cloud.  Après  les  environs  de  Paris  viennent  les  Alpes  françaises,  qu'avaient 
fait  connaître  le  voyage  artistique  d'Italie  et  les  guerres  de  la  Révolution  ; 
ensuite,  la  Nomia?idie,  les  Pyrénées,  popularisées  par  Ramond  auprès  de 
qui  plusieurs  artistes  renvoient  le  spectateur  et  par  les  guerres  avec  l'Es- 
pagne ;  puis  la  Provence,  V Auvergne,  «  découverte  »  depuis  une  quaran- 
taine d'années  ;  Y  Ouest,  la  Bourgogne  et  le  Lyonnais. 

L'inventaire  du  paysage  anonyme  manifeste  les  rapides  progrès  du  sen- 
timent de  la  nature  chez  les  hommes  de  cette  époque.  En  effet,  la  part  du 
paysage  héroïque  ou  historique  est  infime  *,  et  encore  faut-il  remarquer  qu'à 
partir  de  1804  il  est  de  plus  en  plus  rajeuni  par  l'emprunt  des  épisodes 
à  l'histoire  ou  à  la  légende  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes.  C'est 
à  un  rang  également  inférieur  que  se  montre  le  paysage,  «/«'/we',  «  avec 
figures  »  ou  «  avec  figures  et  animaux  »  ;  après  1800,  sa  décadence  est  de 
plus  en  plus  rapide. 

La  première  place'  est  occupée  par  le  paysage  proprement  dit,  qui  pro- 
duit un  nombre  à  chaque  Salon  plus  considérable  de  morceaux  à  effet. 
Nous  trouvons  là  un  indice  du  développement  et  de  l'atfinement  simul- 
tanés du  sentiment  de  la  nature.  Les  «  effets  »  préférés  sont  ceux  de  soir, 
puis  ceux  de  nuit,  de  clair  de  lune,  signe  précurseur  des  temps  roman- 
tiques ;  ceux  enfin  de  matin,  d'hiver,  de  brouillard,  de  pluie,  d'orage,  etc. 
Vers  1800,  Tépithèle  de  «  romantique  »  commence  d'être  accolée  au  titre 
de  quelques  tableaux.  Observons  enfin  que  la  marine  ne  paraît  guère  en 
honneur. 

Ainsi,  d'une  manière  générale,  se  révèle  une  approximation  régulière- 
ment croissante  du  sens  de  la  poésie  champêtre  qui  laisse  pressentir  la 
prochaine  éclosion  du  paysage  conçu  comme  la  traduction  d'une  impres- 
sion visuelle  ou  sentimentale. 

Ce  sont  des  réflexions  analogues  que  suggère  Tétude  statistique  du 
paysage  monumental.  Elle  dénote  la  prépondérance'  des  vues  dénommées 
sur  les  vues  anonymes,  c'est-à-dire  le  souci  chez  les  artistes  de  la  vérité 
d'imitation  et  de  la  documentation  historique.  Le  groupement  géogra- 
phique concorde  du  reste  avec  celui  des  vues  agrestes  :  la  meilleure  part 
revient  à  la  France,  et  en  France  à  la  région  parisienne.  Il  n'y  a  pas 


1 .  A  peine  1  0/0. 

2.  60  0/0. 

3.  72  0/0. 
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moins  d'intérêt  à  dresser  la  balance  sous  le  rapport  de  Tâge  et  de  Tétat 
architectural  des  monuments  représentés.  On  s'aperçoit  en  effet  que, 
cédant  au  goût  de  Tépoque,  les  artistes  marquent  à  l'endroit  des  ruines 
une  prédilection  singulière;  on  constate  d'autre  part  que  la  ruine  antique, 
popularisée  par  Hubert  Robert,  est  détrônée  par  la  ruine  gothique  dont, 
après  1800,  le  triomphe  s'accentue  d'année  en  année.  Ici  encore  s'annonce 
l'avenir. 

Sous  la  Révolution  et  l'Empire,  la  représentation  des  fleurs  et  des 
fruits  reste  sur  le  même  pied  qu'au  xviii*  siècle.  La  part  des  fleurs  est  de 
beaucoup  la  plus  considérable  et  celle  de  la  sculpture  relativement 
importante*.  Il  importe  toutefois  de  relever  une  différence  qui  porle  sur 
l'allure  que  les  peintres  impriment  à  leurs  œuvres.  Celles-ci,  au  xviu'  siècle 
comportent  d'ordinaire  une  certaine  mise  en  scène,  des  vases  précieux, 
de  riches  corbeilles,  etc.  Après  1791,  Flore  et  Pomone,  pour  employer  le 
jargon  du  temps,  se  montrent  assez  souvent  en  simple  déshabillé. 

Assez  peu  en  faveur  sous  Louis  XVI,  les  animaux  trouvèrent,  sous  le 
nouveau  Régime,  meilleur  accueil  auprès  des  artistes*.  Ce  sont  les 
oiseaux  qui  obtiennent  le  plus  de  vogue,  puis  les  chevaux,  dont  l'image 
devait  plaire  à  cette  société  guerrière  et  déjà  sportive,  enfin  quelques 
séries  d'animaux  exotiques,  généralement  portraiturés  pour  les  collections 
du  Muséum  d'histoire  naturelle.  Exception  doit  pourtant  être  faite  du 
lion,  dont,  sous  un  régime  militaire,  la  sculpture  monumentale  devait 
nécessairement  faire  grand  emploi. 

A  une  société,  sous  tous  les  rapports  si  vivante,  la  nature  morte  ne 
convenait  guère  et  l'on  ne  s'étonne  pas  qu'elle  soit  restée  presque  absente 
des  expositions.  C'est  à  peine  si  elle  est  représentée  par  un  genre  mixte, 
la  peinture  imitant  des  reliefs  en  marbre,  en  métal,  en  pierres  précieuses, 
qu'avaient  mise  à  la  mode,  sous  Louis  XVI,  Sauvage,  Degault  et  Parant. 

Ainsi  dans  le  choix  des  genres  et  des  sujets  les  artistes  contredisaient 
les  théoriciens  du  «  système  idéal  »,  qui  pouvaient  déplorer  le  triomphe 
de  ce  qu'ils  prétendaient  exclure  du  domaine  de  l'art:  le  portrait,  le  genre, 
l'histoire  moderne  et  contemporaine  et  la  nature. 

1 .  Au  total  lo  genre  compte  à  son  actif  230  numéros  des  livrets,  avec  une  moyenne  de  2  0/0  à 
chaque  exposition. 

2.  Leurs  traits  furent  reproduits  dans  150  œuvres  environ  dont  une  trentaine  sculptées. 


CHAPITRE  II 


INTERPRÉTATION    ET   MISE   EN    ŒUVRE   DES    SUJETS. 


Le  sujet  humain. 

Le  pastiche.  —  Le  dessm.  —  L*expres9ion.  ^  La  composition.  —  L'interprétation 

de  l'histoire.  —  La  numismatique  et  la  glyptique. 

Après  avoir  indiqué  à  quelles  sources  et  évalué  dans  quelle  mesure  les 
artistes  de  ce  temps  vont  puiser  leur  inspiration,  nous  voudrions  montrer 
comment  ils  interprètent  et  mettent  en  œuvre  les  sujets  qu'ils  choisissent. 

Tout  de  suite  une  remarque  s'impose  :  Y  imitation  est  générale,  avouée, 
et  elle  porte  sur  toutes  les  parties  de  l'art. 

Tantôt,  c'est  le  motif  seulement  qu'on  emprunte  au  passé.  Ainsi  le 
Baiser  de  l' Amour  à  Psyché  de  Gérard  dont  la  sculpture  antique  offre 
plusieurs  équivalents;  ainsi  surtout  V Endymion  de  Girodet,  directement 
inspiré  d'un  bas-relief  de  la  villa  Borghèse.  Tantôt,  c'est  le  motif  et  la 
composition.  Ainsi  Paris  et  Hélène  de  David  emprunté  à  un  médaillon 
antique  ;  ainsi  encore  la  scène  des  Sabines,  dont  la  disposition  ressemble 
singulièrement  à  celle  d'un  médaillon  antique  du  cabinet  du  roi,  repro- 
duit au  trait  par  Montfaucon  dans  le  Supplément  à  F  antiquité  expliquée  \ 
Tantôt,  c'est  la  pose.  Le  TatiusAQS  Sabines  est  parent  du  Tatius  de  la 
médaille  dont  nous  avons  parlé  et  les  Saisons  de  Girodet  sont  des  répé- 
titions des  «  danseuses  »  crilerculanum'.  Tantôt  enfin,  c'est  la  copie  plus 
ou  moins  déguisée  d'un  groupe,  d'une  figure  ou  d'une  fraction  de  figure. 
Ainsi  Monsiau  peignant  pour  Saint-Denis  le  Couronnement  de  Marie  de 
Médicisy  «  n'a  pu  s'cmpôcher,  dit  naïvement  un  contemporain,  d'imiter 
Rubens  dans  beaucoup  de  parties  ».  Pour  son  Déhuje,  Girodet  semble 

1.  T.  IV,  p.  31. 

2.  Cf.  fîg.  33. 
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avoir  été  halité  par  te  souvenir  du  Jugement  dernier  de  Miche)  Ange, 
tandis  que  son  Endymion  fut,  —  le  mot  est  de  lui,  —  u  presque  copié  » 
de  l'anlique.  Pour  son  Jugement  de  P/h-is  Fabre  s'est  borné  h  enluminer 
une  réduction  de  la  Vénus  de  Médicis.  David  eniin,  pour  clore  celte  liste, 
dessine  les  jambes  de  ses  femmes  d'après  celles  de  la  Diane  à  la  biche  et 
leurs  chevelures  d'après  des  statues  célèbres',  etc.,  etc. 


Fia.  60  —  Hi^voil.  L'Anoeau  de  Charles -Quint  (ISia.) 

Pour  ta  sculpture  c'est  encore  pis,  l'identité  de  métier  entraînant  une 
servilité  plus  grande.  En  vérité,  il  n'est  guère  de  statue  où  l'on  ne  relève 
au  moins  une  réminiscence  soit  dans  la  pensée,  soit  dans  la  pose,  soit 
dans  les  formes  générales,  soit  dans  les  détails;  quelquefois,  la  filiation 
est  cyniquement  directe. 

Si  nous  nous  préoccupons  de  l'origine  des  modèles  utilisés,  nous 
constatons  que  c'est  parfois  en  Egypte  qu'il  faut  la  chercher.  C'est  le  cas, 

1.  A  propos  d'un  lableau  de  Grtndin.  Bergers  gui  se  disputent  le  prix  du  chant.  Il  Revue 
du  Salon  de  l'an  X  fait  la  remarque  suivante  :  u  Si  nous  ôtons  de  ce  tableau  ce  qui  n'apparlient 

Kl  à  l'auleur,  Ici  que  la   pow  des  deui   bergers  (iniitiition  du  groupe  dc<  Caslorï).  U  pote  du 
rger  qui  joue  do  la  flûto  (imilalion  du  ci  joueur  do  llùlc  n). . .  que  lui  rc»le-l-il  !  n 
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par  exemple,  pour  la  sculpture  du  tombeau  de  Desaix  par  Moitte,  ainsi 
que  pour  la  figure  de  la  fontaine  de  la  rue  de  Sèvres  à  Paris.  Mais  c'est  à 
l'antiquité  romaine,  alors  baptisée  «  grecque  »,  que  s'adressent  générale- 
ment les  sculpteurs.  Voici  Moreauqui  emprunte  la  pensée  de  son  piédestal 
de  la  Colonne  nationale,  décoré  des  figures  allégoriques  des  départements 
français  se  tenant  par  la  main',  à  un  piédestal  antique  de  Pozzuolo  mon- 
trant dans  la  même  posture  quatorze  villes  d'Asie  secourues  par  Auguste*. 
Voici  Cartellier  qui  demande  à  une  médaille  antique,  reproduite  par 
Montfaucon,  la  composition  de  son  bas-relief  de  la  colonnade  du  Louvre. 
Ici,  c'est  Callamard  qui  sculptant  son  Innocence  réchauffant  un  serpent 
(1810)  prend  modèle  sur  la  petite  Flore  antique.  Là,  c'est  Boichot  qui 
transporte  sur  les  épaules  de  son  Hercule  la  tète  de  l'Hercule  Commode. 
C'est  encore  Douillet  dont  la  Nymphe  sortant  du  bain  ressemble  singu- 
lièrement à  une  antique  de  pose  analogue.  C'est  Gois  fils  qui  de  son 
Philoctète  fait  un  recueil  de  morceaux  choisis  du  Laocoon  et  du  Milon  de 
Crotone.  C'est  Dupaty,  c'est  Lemot  qui  «  s'inspirent  »,  —  c'est  l'euphé- 
misme à  la  mode,  —  le  premier  pour  sa  Vénus  (1812)  de  la  Vénus  du 
Capitole,  le  second,  pour  sa  Femme  couchée  de  l'Ariane.  On  n'en  finirait 
pas  si  l'on  voulait  épuiser  la  liste  des  flagrants  délits  de  pillage 
artistique. 

11  est  vrai  que  de  temps  à  autre,  —  mais  bien  rarement,  tant  la  critique 
est  indulgente,  —  les  larcins  de  ces  parasites  tournent  à  leur  confusion. 
C'eslce  qui  advint  à  Boguetqui,  chargé  de  peindre  les  batailles  de  la 
campagne  d'Italie,  copia  effrontément  Van  der  Meulen.  Le  hasard  ayant 
fait  placer  un  de  ses  tableaux  en  face  d'une  œuvre  du  maître  flamand 
qu'il  avait  pastichée,  il  s'éleva  une  protestation  générale  à  laquelle  Bona- 
parte s'associa  énergiquement*. 

Ces  pratiques  sont  d'autant  plus  fâcheuses  que  l'imitation  de  l'antique 
est  inintelligente,  qu'elle  exagère  la  manière  de  son  modèle  au  point  de 
n'en  produire  qu'une  exagération  caricaturale.  Ainsi  le  dessin  du  profil 
grec  sert  de  prétexte  à  de  grotesques  déformations.  Le  nez  et  le  front  se 
prolongent  directement  et  leur  ligne  est  redressée  à  90**  au  moins  sur  celle 
de  la  bouche.  En  même  temps  sont  dénaturées  les  proportions  normales 
de  la  lèvre  supérieure  et  des  paupières,  celle-là  réduite  au  minimum, 


1.  Une  image  s  en  trouvait  d'ailleurs  dans  le  VH^  vol.  des  Antiq.  grecques  de  Bonnonius, 
dans  Montfaucon,  Antiq.  expUq.,  t.  III,  pi.  I,  p.  118,  tandis  qu'un  commentaire  détaillé  en 
avait  été  fait  par  Winckelmann  dans  ses  Monum.  inéd. 

2.  Cf.,  à  ce  sujet,  la  correspondance  de  Denon  avec  Gacault,  ambassadeur  à  Rome,  dans  les 
papiers  de  Dcnon,  à  la  Bibl.  Nat.,  man.  fr.  n<>  6586. 


e  ClerijO  et  la  Noblesse  vaiucuB  aux  pied»  du  Tiers-I^.lat  qui 
il-  !Ous  la  protection  de  la  Loi.  (Musée  d'Aiv.) 
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celles-ci  invraisemblablement  allongées.  Cependant,  pour  toutes  les 
parties  du  corps,  Tépuration  des  formes  est  poussée  jusqu'à  la  suppression 
du  modelé  :  le  torse  est  plat,  les  bras  et  les  jambes  réduits  h  Tétat  de 
cylindres  dont  aucune  saillie  musculaire  ne  renfle  la  surface.  A  tous  ces 
défauts  les  peintres  en  ajoutent  un  qui  leur  est  propre.  Habitués  à  des- 
siner d'après  des  marbres  ou  des  plâtres,  dont  les  masses  inanimées,  à 
texture  compacte,  à  surface  polie  et  luisante  se  détachent  franchement 
sur  des  fonds  nus,  ils  déterminent  Timage  d'un  corps,  non  par  la  dégra- 
dation d'une  gamme  d'ombres  et  de  lumières,  mais  par  le  trait  ressenti 
d'un  contour  de  silhouette.  Us  traitent  de  môme  les  draperies  qui  sur  la 
toile  gardent  la  rigidité  inhérente  au  travail  du  ciseau. 

A  ce  système  vicieux  adopté  par  la  majorité  des  élèves  ou  imitateurs 
de  David  s'opposent  heureusement  des  exemples  de  saine  méthode,  que 
du  reste  les  propres  tenants  de  l'idéalisme  antiquomane  ne  sont  pas  les 
derniers  à  oft'rir.  David,  Girodet,  etc.,  nous  l'avons  observé,  ont  su  peindre 
des  portraits  d'un  réalisme  intense,  tandis  que  pour  leurs  compositions 
historiques  ils  ont  souvent  travaillé  d'après  nature,  serrant  môme  leurs 
modèles  d'assez  près  pour  que  les  contemporains  aient  pu  les  recon- 
naître. D'autre  part,  chez  les  artistes  des  écoles  intermédiaires,  chez  les 
Regnault,  les  Vincent,  les  Chaudet,  etc.,  la  netteté  du  dessin  et  la  pureté 
des  lignes  ne  sont  pas  exclusives  de  la  vérité  ni  de  la  souplesse.  De  leur 
côté  les  continuateurs  du  xvm®  siècle  persévèrent  dans  les  traditions 
d'amortissement  des  contours  et  de  mollesse  aimable,  dont  Prud'hon  dans 
ses  figures  exquisement  incorrectes  a  fait  la  géniale  application.  La  sculp- 
ture enfin  par  le  ciseau  d'un  Iloudon  et  d'un  Roland,  la  peinture  par  la 
main  d'un  Gros,  d'un  Géricault,  etc.,  créaient  des  œuvres  empreintes 
d'un  vif  sentiment  du  réel.  Ainsi,  comme  il  convenait  d'ailleurs  à 
son  caractère  transitoire,  l'art  de  la  Révolution  et  de  l'Empire  offre 
des  spécimens  des  divers  styles  de  dessin  qui  sollicitent  le  choix  de 
l'artiste. 

Sous  le  rapport  de  Vexpressiorij  les  œuvres  peintes  ou  sculptées  à  cette 
époque  prêtent  également  à  de  vives  critiques.  Chez  les  ultra-classiques 
l'imitation  maladroite  et  pesante  des  qualités  de  noblesse  et  de  gravité 
qu'ils  observaient  dans  la  statuaire  antique  entraîna  une  atténuation 
exagérée  de  l'expression  de  la  vie  et  des  sentiments;  elle  imprima  à  leurs 
figures  une  rigidité  d'automate  et  une  atonie  de  regard,  qui  leur  donne 
une  apparence  morte  et,  tranchons  le  mot,  idiote. 

Dans  d'autres  ouvrages  contemporains,  souvent  issus  de  la  secte  néo- 
antique, c'est  le  défaut  contraire  qui  se  manifeste  :  l'action  et  l'expression 

51 
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y  sont  également  immodérées  etbrutales\  Cet  abus  s'explique  en  partie 
par  rhabiiude  qu'avaient  alors  beaucoup  de  peintres  de  prendre  modèle 
au  théâtre  non  seulement  pour  le  thème  de  la  scène  mais  encore  pour  la 
composition  et  l'expression  qu'ils  imitaient  servilement  du  jeu  des  acteurs. 
Il  n'en  esl  pas  de  meilleure  preuve  que  ÏOreste  de  Guérin,  dont  le  geste  à 
première  vue  énigmatique  reproduit  celui  dont  la  mimique  de  l'acteur 
commentait  cette  menace  : 

Oui,  les  Grecs  sur  le  fils  persécutent  le  père, 


Et  jusque  dans  TEpire,  il  les  peut  attirer 

Prévenez  les  .     .     .     . 

(Andromaquc,  acte  I,  scène  ii). 

Il  n'est  pas  moins  intéressant  de  remarquer  l'effort  vers  l'animation  de 
la  pantomime  que  tentèrent  vers  1808-1810,  au  grand  scandale  de  leurs 
partisans,  quelques  apôtres  de  la  «  sagesse  »  artistique.  Sous  l'influence 
de  Gros,  nous  l'avons  dit  plus  haut,  David*.  Girodet,  Guérin,  Monsiau  et 
d'autres  moins  renommés  parurent  vouloir  renier  leur  foi  classique.  De 
son  côté,  la  sculpture  sembla  disposée  à  entrer  dans  la  môme  voie,  avec 
]8i  Jeanne  d'Arc  (1802)  et  \eDesaix{^80i)  de  Gois  fils*,  B.\ecVAjax bravant  les 
dieux  de  Dupaty  (1812),  VHercule  combattant  Achéloàs  de  Bosio(1814),etc., 
qui  attirèrent  l'attention  par  un  certain  élan  dans  la  pose  et  une  certaine 
énergie  d'expression. 

Cependant,  le  pathétique  contenu,  les  sentiments  tendres,  les  effets  gra- 
cieux trouvèrent  place  dans  quelques  ouvrages.  C'est  d'alors  en  effet,  que 
datent  les  ingénieuses  allégories  de  Prud'hon,  les  figures  do  rôve,  aux  for- 
mes incertaines,  modelées  au  sein  d'une  ombre  mystérieuse  par  l'irradia- 
tion bleuâtre  d'une  lumière  étrange,  aux  yeux  alanguis  et  au  sourire  énig- 
matique, qui  charment  l'œil  et  irritent  l'imagination.  Bien  loin  derrière 
lui,  quelques  artistes  se  sont  efforcés  vers  la  grâce  aimable  ou  sentimen- 
tale :  tels  M"*  Mayer,  Chaudet,  Chinard*,  Bosio.  Trahie  par  l'exécution  leur 
tentative  a  souvent  échoué:  elle  suffit  néanmoins  à  imprimer  à  leurs  œu- 
vres un  cachet  artistique  qui  leur  vaut  notre  sympathie.  Quelques-uns  se 
sont  égarés  et  leure  figures  destinées  à  éveiller  des  idées  de  candeur  vir- 
ginale ou  de  passion  sublime  rebutent  par  des  minauderies  de  dessin  et 
d'expression  qui  les  affligent  d'un  air  de  niaiserie  ridicule. 


1.  Cf.  sous  ce  rapport  Uenncquin,  les  Remords  d'Oreste,  fig.  37 

2.  Cf.  fig.  28. 

3.  Cf.  fig.  58  et  69. 

4.  Cf.  fig.  49,  50. 
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Une  des  manies  des  peintres  d'alors  fut  d'abuser  du  colossal.  Coofon- 
danl,  suivant  la  judicieuse  remarque  d'un  contemporain,  la  grandeur  mo- 
rale avec  la  grandeur  matérielle,  espérant  d'ailleurs  éblouir  le  public  par 
les  dimensions  de  toiles  gigantesques,  ils  marquèrent  une  préférence  dé- 
cidée pour  les  iigurcs  de  taille  supérieure  ou  au  moins  égale  à  la  nature, 


Fio.  G2.  —  Joseph  Fraaque,  AII^Ëorie  sur  Vttat  de  la  France  avant  le  retour  d'Egyple.  (ISIO). 

même  dans  l'anecdote  et  le  genre.  Toutefois,  à  partir  de  1810,  &  la  suite 
sans  doule  des  protestations  d'une  partie  de  la  critique,  on  constata  une 
diminution  notable  et  régulièrement  croissante  des  grandes  machines  pré- 
tentieuses'. Le  goût  du  gigantesque  alîccta  également  la  sculpture  mais 
dans  de  moindres  proportions:  il  ne  sévît  que  pendant  la  Révolution  et 
disparut  avec  elle. 

L'amour  du  démesuré  se  justiBail  d'autant  moins  que  les  peintres  d'a- 
lors se  révélaient  généralement  impuissants  à  développer  une  composition 

-   Guiiol,   Salon   de  1810, 
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de  quelque  importance.  Pouvait-il  en  être  autrement  quand  la  majorité 
des  artistes  n'estimaient  dans  Tart  que  la  plastique  et  ne  la  concevaient 
que  dans  des  figures  isolées?  Uniquement  préoccupés  du  dessin,  ils  ne 
recherchaient  dans  leurs  études  et  dans  leurs  ébauches  que  des  qualités 
de  beauté  particulière,  sans  le  moindre  souci  de  la  beauté  finale  de  Ten- 
semble.  Leurs  personnages  terminés,  ils  les  juxtaposaient  tant  bien  que 
mal  et  nouaient  après  coup  la  trame  de  Taction.  C'est  pourquoi,  sans  par- 
ler des  artistes  de  second  ordre,  la  plupart  des  maîtres  de  ce  temps,  Gros 
excepté,  commettent  les  plus  graves  fautes  d'agencement  scénique  *.  Le 
nombre  en  serait  plus  grand  encore  si,  pour  les  tableaux  d'histoire  con- 
temporaine, la  Direction  des  Musées  n'avait  pris  la  précaution  de  joindre 
à  chaque  commande  un  programme  détaillé  et  impératif. 

Nos  peintres  n'avaient  pas  seulement  l'imagination  pauvre  et  le  sens  du 
décoratif  atrophié;  ils  ignoraient  de  plus  les  deux  perspectives  linéaire  et 
aérienne.  Ainsi  David  confiait  à  des  spécialistes  le  soin  d'échelonner  les 
plans  de  ses  tableaux  ;  cette  précaution  ne  le  mettait  cependant  pas  à  l'a- 
bri d'accidents,  dont  la  Distribution  des  aigles  offre  un  exemple  :  on  y  voit 
en  effet  un  sapeur  dont  le  bras  étendu  pour  prêter  serment  se  prolonge  à 
plus  de  deux  mètres  en  avant  du  corps*!  On  relève  des  erreurs  du  môme 
genre  dans  la  Révolte  du  Caire  de  Girodet  :  au  delà  du  quatrième  plan  il 
n'y  a  plus  de  perspective  et,  au  premier,  la  taille  gigantesque  du  hussard 
qui  sabre  évoque  le  souvenir  de  ces  «  primitifs  »  qui  signalent  leur  héros 
par  des  proportions  supérieures  à  celles  des  autres  personnages.  Le  peintre 
vient  encore  aggraver  les  torts  du  dessinateur,  en  ne  dégradant  pas  les 
valeurs  et  en  n'assourdissant  pas  ses  tons  suivant  le  degpé  d'éloignement 
des  êtres  et  des  objets.  A  cet  égard,  Gros  lui-même  prête  quelquefois  à  la 
critique. 

Il  nous  reste  à  étudier  la  composition  des  tableaux  de  ce  temps  non  plus 
sous  le  rapport  de  la  technique  ou  de  la  poétique  de  l'art,  mais  sous  celui 
de  V  interprétation  de  l'histoire.  En  dépit  des  invitations  delà  théorie  idéa- 
liste, l'emploi  de  Tallégorie  est  très  rare  et  c'est  à  peine  si,  à  l'occasion 
des  principaux  événements  contemporains,  quelques  artistes  y  ont  eu  re- 
cours. D'aucuns  cependant,  aspirants  à  la  réputation  de  penseurs  profonds 
et  de  poètes  ingénieux,  se  sont  distingués  par  le  raffinement  alambiquéde 
leur  imagination^  et  ont  atteint  les  dernières  limites  de  la  prétention,  de 


1.  Pour  ne  citer  qu'un  exemple,  prenons  celui  du  Sacre,  de  David,  dont  l'équilibre  est  rompu 
par  le  vide  de  la  partie  de  gauche  et  l'insigniGance  du  fond. 

2.  Cf.   fig.  28. 

3.  La   manie  allégorique  avait  déjà  sévi  au  xviii"  siècle.  Cf.  par  exemple  l'œuvre  de  Cochin  et 
son  Iconolo^ic  par  figures,  179'i-80ct  1796.  Cf.  S.  llochcblavc,  Les  Cochin. 
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l'obscurité  et  du  mauvais  goût.  Genillon,  en  1793,  a  l'idée  de  symboliser 


Kio.  63.  ~  Au.-Ch.-C.  Lcrnoonier,  Allégorie  rËvoluttonnaire. 
(Collcclion  de  M.  Henry  LeuioDQier.) 

le  succès  de  la  Révolution  par  une  tempête  allégorique  qui  cause  le  nau- 
rage  du  vaisseau  Despote  contre  un   rocher  occupé  par  la  Liberté.   Au 
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même  Salon,  Desfonts  mène  au  siège  des  Tuileries  «  les  braves  sans- 
culottes  qui,  conduits  par  la  Liberté,  renversent  la  Tyrannie,  malgré  les 
efforts  du  Fanatisme  >>.  En  1797,  Hennequin  reprenant  le  même  sujet  en 
complique  la  composition.  Son  tableau  du  iO  août  montre  sur  les  débris 
du  Trône  le  colosse  de  là  Royauté  étendu  mort  sous  les  pieds  du  Peuple. 
Aux  côtés  de  ce  dernier  et  appuyée  sur  lui,  la  Liberté  dépose  une  couronne 
sur  un  cippe  qui  porte  la  date  du  «  10  août  »  ;  dans  les  airs,  la  Philosophie 
écarte  les  nuages  qui  jusqu'alors  cachaient  la  Vérité  ;  conduite  par  le 
Temps,  celle-ci  projette  avec  son  miroir  un  rayon  «  ardent,  immense, 
éblouissant  »  qui  met  en  fuite  les  Crimes,  la  Trahison,  le  Fanatisme,  la 
Crédulité!  Plus  ambitieux,  Bonvoisin,  en  Fan  VIII,  prétend  donner  une 
leçon  de  politique.  A  cet  effet,  il  peint  rHomme  délivré  de  resclaoage,  une 
allégorie  destinée  «  à  rendre  sensible  cette  vérité  que  ce  n'est  qu'à  l'aide 
de  la  Raison  et  du  génie  de  la  Liberté  que  l'Homme  asservi  par  le  Despo- 
tisme peut  retrouver  dans  la  nature  ses  droits  usurpés*  »  !  Pour  symboli- 
ser le  Neuf  thermidor  Mouchet  fait  assister  l'Innocence,  la  Justice  et  la 
Vertu  au  supplice  4^  la  Terreur,  que  le  Génie  de  la  France  noie  dans  un 
fleuve  de  sang!  Le  Dix-huit  brumaire  inspire  à  Callet l'adjonction  à  l'atti- 
rail allégorique  traditionnel  d'un  détail  original  :  il  représente  «  le  léopard 
britannique  semant  des  guinées  autour  des  monstres  ennemis  de  l'ordre  » 
que  foule  aux  pieds  le  Gouvernement  sous  la  figure  d'Hercule*.  En 
1799,  Ravault  imagine  d'expliquer  les  difficultés  du  débarquement  de 
Bonaparte  en  Egypte  par  l'hostilité  de  Neptune  «  indigné  d'une  audace 
fatale  aux  Anglais  »  et  son  succès  final  par  l'intervention  du  génie  de  la 
Fortune  qui,  invoqué  par  le  Héros,  repousse  le  trident  du  Dieu  !  Dans  cette 
série  bizan'e  Prud'hon  introduit  la  note  gracieuse  par  son  allégorie  de  Bo- 
naparte  entre  la  Victoire  et  la  Paix,  suivi  des  Muses,  des  Arts  et  des  Scien- 
ces et  précédé  des  Jeux  et  des  Ris,  Parant,  en  1810,  a  l'idée  à  tous  égards 
singulière  de  montrer  Napoléon  le  Grand  s' occupant  dans  ses  veilles  à  fixer 
tolivier  de  la  paix  sur  le  globe  terrestre!  Mais  la  palme  de  l'imbroglio  ap- 
partient sans  conteste  à  Girodet  pour  son  Apothéose  des  héros  français 
morts  pour  la  patrie  pendant  la  guerre  de  la  Liberté,  qui  peint  au  vif  le 
caractère  étrange,  morbide  même  de  son  imagination.  La  description  qu'en 
a  donné  l'auteur  mériterait,  si  elle  n'était  trop  longue,  d'être  transcrite  in- 
tégralement. Disons  seulement  que  l'artiste  a  fait  fraterniser,  «  dans  la 
région  supérieure  doratniosphèrc  »,  les  ombres  de  généraux  et  de  soldats 
fran(;ais  en  uniforme,  avec  Ossian  et  ses  compagnons  delà  légende  calé- 

1.  Cf.  des  sujets  analogues  fig.  61  cl  63. 

2.  Cf.  fig.  62  une  composition  de  Jos.  Fnmque. 
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donienne,  n'hésilanl  pas,  pour  citer  un  exemple,  à  montrer  «  un  jeune 
dragon  »  qui,  «  avec  un  sabre  d'honneur  que  lui  a  donné  le  premier  Con- 
sul )i  tue  II  le  féroce  Starno,  roi  de  Lochin,  ennemi  de  Fiagiil  »  !  11  con- 
vient d'ailleurs  d'observer  que  cette  prétention  d'exprimer  avec  le  dessin 
ce  que  la  parole  n'explique  souvent  qu'avec  efTort,  n'est  pas  le  privilège  de 
la  composition  allégorique.  Les  notices  naïvement  complexes  de  certains 
tableaux  de  genre  que  nous  avons  citées  plus  haut,  attestent  sutlisammenl 
son  caractère  de  travers  général. 
Sous  le  rapport  de  la  vérité  historique  on  relève  d'ailleurs  entre  la 


Kio.  Si.  —  Doi'cjr,  Chasseurs  arrêtés  près  du  touibeau  de  deux  amants.  (ISIO.) 


peinture  et  la  sculpture  des  dilTércnccs  qu'expliquent  des  raisons  les  unes 
spéciales,  lt>s  autres  étrangères  k  l'art. 

Les  peintres,  qui  possèdent  dans  la  couleur  un  moyen  d'atténuer  les 
défauts  esthétiques  du  vêlement  onodemc  et  qui,  ù  celte  époque,  se 
consacrent  surtout  à  la  représentation  de  faits  contemporains,  se  montrent 
généraicmentrespectueux  delà  vérité  historique.  L'application  du  système 
idéal  est  exceptionnelle.  L'exemple  le  plus  connu  est  celui  des  Sabines, 
où  la  nudité  de  Romulus  et  de  Tatius  est  non  seulement  invraisemblable, 
mais  encore  illogique,  car  les  troupes  portent  un  costume  militaire.  Elle 
était  d'ailleurs  plus  choquante  en  1800  que  de  nos  jours,  l'artiste  ayant 
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dans  la  suite  utilisé  le  fourreau  de  Tatius  pour  dissimuler  les  organes 
sexuels  du  héros. 

En  revanche,  la.  peinture  militaire  de  ce  temps  a  modifié  la  manière 
traditionnelle  dans  le  sens  de  Texactitude  topographique  et  de  la  fidélité 
narrative.  Auparavant,  Tauteur  d'un  tableau  de  bataille  plaçait  d'ordinaire 
sur  le  premier  plan  le  général  entouré  de  son  état-major  et  donnant  des 
ordres  ;  sur  les  suivants  il  distribuait  plus  ou  moins  confusément  quelques 
corps  de  troupes,  quelques  cadavres  d'hommes  et  de  chevaux  ;  çà  et  là,  il 
animait  la  scène  de  quelques  chocs  de  cavaliers  et  de  fantassins  et  pour 
le  reste  il  se  tirait  d'affaire  en  multipliant  de  gros  nuages  de  fumée.  Ce 
mode  de  composition  apparaît  encore  dans  certaines  œuvres  de  l'ère  im- 
périale. Tel  le  passage  du  Saint-Bernard  que  David  prétend  symboliser 
dans  le  portrait  de  Bonaparte,  «  calme  sur  un  cheval  fougueux  »  et  or- 
donnant l'ascension  des  monts  ;  telles  encore,  à  un  moindre  degré  les 
Bataille  d'Austerlitz  de  Carie  Vernet  et  de  Gérard  figurant,  l'une  les  pré- 
liminaires, l'autre  les  suites  d'une  bataille  quelconque  ;  telle  aussi  jusqu'à 
un  certain  point  la  Bataille  d'Eylaude  Gros  qui  représente  non  le  combat 
mais  un  épisode  postérieur  et  secondaire  \  Mais,  dans  l'ensemble,  se  ma- 
nifestent les  progrès  de  l'illustration  réaliste  de  l'histoire.  Pour  ses  batailles 
de  Nazareth  et  d'Aboukir,  Gros  se  conforme  au  plan  des  lieux  et  aux 
données  stratégiques.  La  précision  minutieuse  est  portée  plus  loin  encore 
par  Carie  Vernet,  par  Thévenin,  par  Bâcler  d'Albe,  par  Lejeune,  dont  les 
tableaux  ont  la  netteté  d'une  carte  et  la  valeur  d'une  démonstration.  Les 
principales  figures  sont  d'ailleurs  des  portraits  ;  les  uniformes  sont  fidèle- 
ment imités  jusque  dans  leurs  détails,  souvent  copiés  sur  ceux  que  portaient 
les  personnages  le  jour  de  l'action  '.  Le  même  souci  de  la  vérité  apparaît 
dans  l'imitation  des  types  ethniques  :  ce  sont  bien  des  Arabes  et  des  Turcs 
que  Gros  a  montrés  dans  ses  tableaux  et  ceux  que  Girodet  a  introduits 
dans  sa  Révolte  du  Caire  ne  sont  pas  moins  caractérisés.  Les  particularités 
individuelles  sont  également  respectées  dans  les  Kalmoucks  que  Bergeret 
montre  présentés  à  Napoléon  par  Alexandre,  dans  les  Croates,  les  Russes, 
lesEspagnols,  etc.,  quidéfilentsurles  toiles  consacréesauxfastesimpériaux. 
De  plus  en  plus  enfin,  on  demande  la  couleur  locale  à  la  fidélité  archéolo- 
gique des  accessoires.  Pour  ses  compositions  empruntées  à  l'histoire  an- 
cienne David  s'entoure  d'un  mobilier  conforme  aux  modèles  authentiques. 
Gros  a  son  atelier  encombré  d'étoffes  et  d'armes  orientales,  d'uniformes  et 

1 .  U  est  juste  d'observer  que  le  programme  des  sujets  contemporains  était  souvent  imposé  aux 
artistes.  C'est  le  cas  en  particulier  du  «  champ  de  bataille  d'Eylau  ». 

2.  Aux  Archives  du  Louvre  nous  avons  rencontré  toute  une  correspondance  relative  à  la 
communication  aux  artistes  do  portraits  et  d'uniformes  de  généraux. 
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d'équipements  contemporains.  De  leur  côté,  les  peintres  qui  traitent  des 
scènes  du  moyen  âge  ou  des  temps  modernes  s'efforceut  d'éviter  l'ana- 
chronisme. Ponce  Camus  défie  qu'on  relève  dans  son  Emma  et  Eginhard 
la  moindre  erreur,  car  il  a  «  consulté  les  médailles  et  les  chronologies  du 
temps  ».  La  plupart  néanmoins  ne  poussent  pas  aussi  loin  le  scrupule,  el 
le  harnais  de  leurs  »  chevaliers  »  associe  dans  un  singulier  mélange 
l'armemcnl  romain  à  celui  du  xiv*  siècle  '. 
A  l'endroit  du  costume  Les  sculpteurs  prirent  plus  de  libertés  que  les 


Fio.  65.  —  JeuDe  temnie  Taisant  allailer  son  enfant  par  une  chèvre  (an  XU) 


peintres  cédant  aux  exigences  de  leur  art  et  suivant  du  reste  l'exemple 
que  leur  donnaient  leurs  prédécesseurs  depuis  la  Renaissance*.  Tous 
d'ailleurs  ne  se  portèrent  pas  au  môme  degré  de  licence. 

Chez  quelques-uns,  l'adhésion  aux  préceptes  idéalistes  ne  va  pas  sans 
scrupules  et  certains  détails  significatifs  témoignent  d'une  sorte  de  pudeur 
historique.  Voici,  par  exemple,  Julien  qui  s'efforce  de  justifier  la  nudité 


1.  Cr.  fig.  58. 

2.  Rappelons  seulement  les  l.ouit  XIV  ^l  \et  Loiii*  XV tn  emp 
au9  la  figure  d'Hercule  de  ta  porte  Saint'Martin,  le  Voltaire  de  P 
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de  sa  statue  de  Poussin  on  supposant  que  le  peintre  s'est  levé  la  nuit  pour 
fixer  une  idée  relative  à  son  Eudamidas,  C'est  avec  les  mêmes  précautions 
atténuantes  que  Stouf  «  dépouille  Montaigne  des  habits  de  son  siècle  ». 
c<  Montaigne,  remarque  la  notice  du  livret,  en  parlant  de  lui  a  dil  qu'il 
aimait  à  se  voir  nu  et  que  la  coutume  d  aller  nu  n'a  rien  de  contraire  à  la 
nature  :  l'artiste  en  a  profité  pour  la  statue  qui  est  son  apothéose.  »  Même 
timidité  chez  Moreau,  chez  Chaudet  qui  croient  sauver  les  droits  de  la 
vérité  historique,  le  premier  en  représentant  «  vêtues  en  Gjaulois  »  les 
figures  allégoriques  des  départements  français,  le  second  en  conservant 
au  manteau  dont  il  couvre  la  nudité  de  son  Napoléon  la  forme  aloi's  en 
usage  ! 

Il  en  est  cependant  de  plus  hardis  qui  semblent  se  plaire  à  l'anachro- 
nisme. Passe  encore  pour  Bosio  qui  montre  la  Reine  de  Westphalie  en  tenue 
d'impératrice  romaine  ;  les  vêtements  féminins  gardent  des  traits  com- 
muns à  toutes  les  époques.  Mais  le  mépris  de  la  vérité  apparaît  nettement 
caractérisé  chez  Foucou  qui  travestit  Dugitesclin  en  guerrier  romain  et 
déshabille  le  peintre  Lesiieur.  11  s'exagère  jusqu'à  Tinconvenance  et  au 
ridicule  dans  le  Hoche  deMilhomme,  dans  le  Desaixde  Dejoux*  et  surtout 
dans  le  Général  Lee  1ère  de  Dupaty,  pour  lequel  l'artiste  n'avait  pas  comme 
pour  les  deux  précédents  l'excuse  du  caractère  héroïque  du  modèle. 

On  peut  toutefois  citer  des  cas  où,  en  dépit  de  ses  répugnances  bien 
légitimes,  la  sculpture  s'est  astreinte  à  la  plus  fidèle  imitation  des  cos- 
tumes modernes,  reproduisant  non  seulement  les  vêtements  de  gala  de  la 
cour  impériale,  relativement  souples  et  amples*,  mais  encore  les  habits 
sanglés  et  étriqués  des  fonctionnaires  civils  ou  militaires'  et  même  les 
armures  rigides  du  moyen  âge*. 

Nous  étudions  à  part  la  numisinatique  et  la  glyptique,  parce  que  ces 
deux  sections  de  l'art  sont  toujours  et  se  trouvaient  alors  particulièrement 
soumises  à  des  conditions  spéciales.  D'une  part  l'exiguïté  des  dimensions 
impose  à  l'artiste  une  simplification  extrême  et  un  recours  normal  à  l'al- 
légorie; de  l'autre,  l'attribution  à  la  troisième  classe  de  l'Institut  de  la 
composition  de  la  plupart  de  ces  médailles  devait  nécessairement  imprimer 
à  leur  composition  une  allure  antique;  les  modèles  enfin  qu'offrait  l'his- 


1.  Cf.  fig.  70. 

2.  Roland,  Napoléon,  1808.  —  Garlcllier,  le  roi  de  Hollande,  1808. 

3.  Roland,  Tronchet,  1812    —  Dumont,  Colbert,  1808.  —  Descine,  Portails,  —  Gois  EU. 
Desaix,  etc.  Cf.  fig  71. 

4.  Gois  fils,  Jeanne  d'Arc,  slaluo  et  basrclicfs.  Cf.  fig.  58. 


LA  NUMISMATIQUE  ET  LA  GLYPTIQUE.  411 

toire  mélulliquc  de  l'antiquité  et  de  la  monarchie  française  achevaient  de 
limiter  assez  étroitement  le  champ  de  l'interprétation. 

L'allégorie  abstraite  avec  son  cortège  traditionnel  de  vertus  pcrson- 
niliées  n'obtient  qu'une  place  secondaire.  On  sait  que  Napoléon  ne  la 
pouvait  soufTrir'. 

L'imilation  de  modèles  antiques  est  au  contraire  fréquente  :  ainsi  la 
médaille  commémoralive  de  la  Reprùe  des  drapeaux  français  conservés  à 
l'arsenal  d' Innsbr&ck  est  une  copie  de  la  médaille  de  Germanicus  relative 
au  recouvrement  des  enseignes  de  Vams.  La  tilialion  est  quelquefois 
moins  directe  et  se  manifeste  seulement  dans  le  sentiment  général  de  la 


Via.  66.  —  M"'  Chaudct,  Un  enfant  endormi  dans  son  berceau  (an  IX;. 


conception,  dans  l'allusion  et  dans  le  costume.  Pour  célébrer  la  Paix  de 
Presboiirg  l'artiste  a  représenté  le  temple  de  Janus.  L'Alloculton  de 
Napoléon  à  ses  troupes  au  passade  du  Lech  pourrait  fort  bien  passer  pour 
r  «  allocutio  »  d'un  César  romain  à  ses  légionnaires.  La  Capitulation 
^Ulrn  est  figurée  pur  la  course  d'un  char  monté  par  Napoléon  que  cou- 
ronne une  Victoire  gigantesque. 

Parfois  le  style  numismatique  atteint  t'cxtrôme  du  «  système  idéal  ». 
Ainsi  la  médaille  d'/mn  montre  Napoléon  costumé  à  l'antique,  à  cheval 
et  brandissant  la  foudre!  Celle  de  lu  Prise  de  Vienne  ledéguisc  en  Hercule 
appuyé  sur  sa  massue  ;  celle  de  Frîcdland  en  Mars  remettant  son  épéo  au 
fourreau;  celle  du  Passage  du  mont  Saint- Bernard  au  Jupiter  foudroyant 
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les  rochers.  Une  autre  médaille  d'Iéna,  dont  la  composition  parait  du  reste 
inspirée  d'une  fresque  de  Jules  Romain  au  palais  de  Mantoue,  offre  Napo- 
léon en  Jupiter  enfourchant  Taigle  et  foudroyant  ses  ennemis  travestis  en 
Titans!  Dans  un  projet  de  médaille  pour  la  Paix  de  l'Europe  par  Dupré, 
Bonaparte,  sous  Temblème  de  «  la  Valeur,  donne  à  l'Europe  Tolivier  de  la 
paix^  ».  Quant  au  sceau  de  TÉtat,  sous  la  Révolution  comme  sous  TEm- 
pire,  il  est  à  Tantique,  représentant  sous  le  premier  Régime  une  figure 
allégorique,  sous  le  second  Napoléon  en  empereur  romain. 

Une  place  est  faite  au  moyen  âge.  Ainsi  le  souvenir  de  Charlemagne  est 
quelquefois  associé  à  celui  de  l'antiquité  mythique.  Nons  en  trouvons  un 
exemple  sur  le  revers  de  la  médaille  A'Austerlitz,  qui  est  orné  d'un  foudre 
constitué  par  le  sceptre  carolingien  entouré  d'éclairs  et  aussi  sur  la 
médaille  de  la  Distribution  des  couronnes  (1806),  où  nous  reconnaissons  le 
même  insigne  tenu  par  un  aigle.  Nous  remarquons  d'autre  part  que  dans 
la  médaille  de  la  Confédération  du  Rhin  les  princes  allemands  prêtent 
serment  en  costume  de  chevaliers. 

Citons  enfin  comme  spécimen  de  respect  relatif  de  la  vérité  historique, 
la  médaille  de  V Expédition  d'Egypte  où  le  char  de  Napoléon  est  traîné  par 
deux  dromadaires. 

En  somme,  l'interprétation  des  sujets  humains  est  généralement  médiocre 
et  conforme  aux  principes  du  système  idéal.  Trop  souvent  l'imitation  est 
poussée  jusqu'au  pastiche  ;  le  dessin  réduit  au  tracé  d'un  contour;  l'ex- 
pression insuffisante  ou  exagérée;  la  composition  défectueuse  sous  le 
rapport  de  la  perspective  et  de  la  mise  en  scène  ;  l'allégorie  énigmatique 
et  bizarre  ;  le  costume  inexact,  invraisemblable  et  inconvenant.  Cependant 
des  exceptions  générales  ou  particulières  annoncent  un  style  plus  poétique 
et  plus  historique. 


La  représentation  de  la  nature. 
Le  paysage.  —  Les  fleurs.  —  Les  animaux. 

Bien  que  leur  nombre  ait  été  considérable,  les  œuvres  consacrées  à  la 
représentation  de  la  nature  sont  rares  dans  les  collections  publiques  et  la 
matière  offerte  à  l'analyse  est  bien  minime.  Voici  néanmoins  les  con- 
clusions de  l'examen  que  nous  avons  pu  en  faire  dans  les  musées  de 
France. 

1.  Cf.  fig.  67. 
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Suivant  ia  loi  ordinaire,  les  pasticlieurs  n'atteignent  pas  leur  but  et  ils 
en  sont  pour  leur  honte.  A  sa  descendance  artistique  Vernet  n'a  \égaé  le 
secret  ni  de  sa  lumière  ni  de  sa  couleur.  C'est  par  le  coloris  en  effet  que 
pËchent  la  plupart  des  paysagistes  d'alors.  Trop  finis,  trop  léchés,  leurs 
tableaux  ont  un  aspect  émaillé  qu'aggravent  chez  les  disciples  des  Fla- 
mands ou  de  Poussin  la  noirceur  et  l'opacité  du  ton  général.  Chez  ces 
derniers,  l'imitation,  nous  l'avons  déjà  observé,  se  montre  naïve  et  s'at- 
tache à  reproduire  non  le  style  et  le  procédé  de  tel  ou  tel  peintre,  mais 


-  Duprf,  Projet  <le  niidaille  pour  la  l'aU  de  l'Europe  (18D2). 


son  œuvre  telle  que  le  temps  l'a  faite.  Trop  souvent,  l'on  est  frappé  du 
contraste  que  présentent  pour  un  mémo  artiste,  ses  études,  pleines  de 
vérité,  de  sentiment,  do  lumière  et  de  couleur,  et  ses  compositions  achevées, 
défigurées  par  la  roideurdes  végétations,  la  lourdeur  du  ciel  et  la  ressem- 
blance de  la  peinture  avec  un  empois  vernissé. 

En  revanche,  on  rencontre  des  exemples  d'analyse  précise  et  de  traduc- 
tion sincère  des  aspects  de  la  nature,  llue,  dont  les  feuillages  sont 
trop  souvent  figés  et  la  couleur  vitreuse,  met  dans  certaines  toiles  du 
lointain  etde  l'harmonie:  ainsi  dans  le  Camp  de  Boulogne  du  musée  de 
Versailles.  Pierre  et  Joseph  Bidauld  manquent  de  sentiment,  mais  il  y  a 
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des  qualités  dans  le  Clair  de  lune  du  premier,  à  Lyon  et  un  beau  fond  à  la 
Vernet  dans  la  Fontaine  de  Vaucluse  du  second,  à  Avignon.  Boguet,  dont 
la  verdure  semble  quelquefois  de  carton,  dont  la  couleur  rebute  souvent 
par  des  crudités  de  chromo*,  réussit  les  lointains'  et  çà  et  là  attrape  l'effet 
juste'.  Même  observation  pour  Dunouy*;  pour  Cassas,  dont  les  aquarelles 
orientales,  parfaites  sous  le  rapport  du  dessin  topographique,  pèchent  par 
défaut  de  lumière  et  de  transparence*.  Constant  Bourgeois  baigne  certains 
de  ses  paysages  d'une  belle  lumière  doréeV  Constantin,  dont  les  tableaux 
manquent  souvent  d'atmosphère  et  d'harmonie,  montre,  au  musée  d'Aix, 
des  vues  au  lavis  bien  en  perspective,  fines  et  moites,  des  études  de 
rochers  et  d'arbres,  lavées  ou  dessinées  à  la  sanguine  dans  une  manière 
large,  grasse,  alerte  et  sûre,  qui  interprètent  la  nature  avec  sentiment  et 
vérité  \  De  même,  de  Boissieu,  qui  peint  gris  et  froid  des  compositions 
conventionnelles,  dessine  fort  agréablement  et  avec  esprit'.  Tel  encore 
Bruandet  :  trop  souvent  vous  trouverez  à  protester  contre  la  roideur  de 
son  dessin  et  la  maigreur  de  sa  facture*;  mais  vous  apprécierez  de  la  pro- 
fondeur et  du  charme  dans  sa  Vue  du  bois  de  Boulogne  du  musée  de 
Nantes;  un  beau  fond  ouaté  de  vapeurs,  un  faire  large  et  du  sentiment 
poétique  dans  sa  Route  sous  bois  du  musée  de  Nancy.  Watelet  manque  la 
plupart  du  temps  d'abandon  dans  la  composition  et  dans  l'exécution  "; 
mais  il  se  rachète  quelquefois  par  un  certain  cachet  de  grandeur,  par  des 
qualités  de  grâce,  de  finesse,  voire  même  de  sentiment  et  de  couleur". 
Van  Loo  laisse  regretter  de  la  froideur;  néanmoins  dans  ses  Effets  de 
neige,  son  motif  favori,  la  nature  du  sujet  atténue  jusqu'à  un  certain 
point  ce  défaut".  En  dépit  d'une  tendance  au  fini  qui  glace  un  peu  sa 
couleur,  Grobon  imprime  à  ses  vues  un  incontestable  caractère  de 
sincérité  ". 

Les  œuvres  de  Claudot,  qu'on  peut  admirer  à  Nancy  au  musée  de 
peinture  et  au  musée  historique  lorrain,  manifestent  un  talent  de  premier 
ordre.  Les  fonds  sont  plus  particulièrement  remarquables  par  la  savante 

1.  CEuvres  aux  musées  d'Amiens  et  de  Montpellier. 

2.  Cf.,  à  Versailles,  n»»  1477.  1492.^ 

3.  Cf.,  au  musée  d'Aix,  ses  Côtes  d'Italie  et  ses  Cascatelles  de  Tivoli. 

4.  Cf.  à  Amiens  et  à  Lyon. 

5.  Cf.  à  Valeiicienncs  et  à  Dijon. 

6.  Cf.,  à  Avignon.   Vue  de  Ponte  Salario;  à  Vers.,  n"  1717. 

7.  Cf.  au  Louvre,  dessins.  (Cf   fig.  68.) 

8.  Musée  de  Lyon,  n®  27. 

9.  Cf.  un  Paysage  d'après  nature,  a  Marseille. 

10.  Cf.  à  Amiens  et  à  Bordeaux. 

11.  Cf.,  à  Vers.,  n*»  1508;  à  Valencionnes  et  à  Dijon.  (Cf.  fig.  42.) 

12.  Cf..  au  Louvre,  salle  Lacaze. 

lô.  Cf.,  au  musée  de  Lyon,  sa  Vue  de  l'ancien  quartier  de  la  pêcherie  à  Lyon, 


Constanlia,  Etude.  (Musée  du  Louvre,  dessius  en  portefeuilles.) 
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dégradation  linéaire  et  aérienne  de  leurs  plans  el  par  des  effets  vaporeux 
de  lumière  diffuse  qui  font  penser  à  son  compatriote  Claude  Gellée.  Sa 
gamme  est  plutôt  claire,  quelquefois  chaude  \  Il  anime  enfm  ses  paysages 
de  figures  spirituellement  campées  et  lestement  troussées,  et  Ton  ne 
s'étonne  pas,  les  ayant  vus,  que  Vernet  Tait  tenu  en  haute  estime. 


Fio.  69.  —  Eduoe  Gois,  Desaix  entraînant  ses  soldats  au  passage  du  Rhin. 

(Statue  pour  la  galerie  du  Sénat.) 


Dans  le  groupe  académique,  Valenciennes,  que  d'ailleurs  nous  con- 
naissons mal,  son  œuvre  étant  à  peu  près  absente  des  musées,  ne  semble 
pas  avoir  été  impressionné  par  la  nature*.  Par  contre,  Bertin,  parfois  sec 
et  dur  dans  son  feuille,  inhabile  à  aérer  ses  espaces,  sait  généralement 
éclairer  ses  tableaux;  dans  ses  études  il  fait  preuve  de  vision  affinée* 


1.  Cf.»  au  musée  lorrain,  les  n»*  679  et  680. 

2.  Cf.,  au  Louvre,  son  tableau  de  réception. 

3.  Cf.  SCS  études  d'arbres  du  musée  d'A\ignon.  (Cf.  fig.  41.) 
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et,  quand  il  consent  à  oublier  la  théorie,  il  se  tire  d'une  composition  à 
son  honneur*. 

Les  artistes  précités  n'offrent  qu'à  l'état  d'exception  les  qualités  qui  de 
nos  jours  semblent  ajuste  titre  essentielles  chez  le  paysagiste:  la  com- 
préhension vive  des  caractères  dominateurs  des  espèces,  la  faculté  de 
sentir  et  d'exprimer  les  phénomènes  aériens.  Elles  paraissent  au  contraire 
inhérentes  au  tempérament  de  Louis  Moreau,  tel  que  le  montrent  au 
Louvre  sa  Vue  de  Saint- Clottd  et  sa  Vue  des  environs  de  Paris.  Un  mérite 
analogue  recommande  les  pochades,  les  lavis  et  les  aquarelles  de  Granet 
que  possèdent  les  musées  du  Louvre  et  d'Aix.  Des  vues  très  sincères, 
lumineuses,  colorées,  de  beaux  contrastes  de  clair-obscur  attestent  la 
faculté  d'analyser  les  aspects  de  la  nature  et  d'en  sentir  la  poésie*. 

La  critique  de  ce  temps  se  crut  autorisée  à  égaler  les  Van  Spaendonck, 
les  Van  Dael,  les  Redouté  aux  maîtres  antérieurs.  La  vérité,  c'est  que  ni 
les  uns  ni  les  autres  n'ont  fait  passer  dans  leurs  images  les  éléments  de 
la  beauté  de  leurs  modèles,  la  moiteur  et  le  velouté  des  pulpes,  la  sou- 
plesse des  feuilles  et  des  pétales,  la  fraîcheur  humide  et  lumineuse  des 
couleurs.  Leurs  bouquets  sont  bien  construits  et  décoratifs  ;  le  dessin  en 
est  vrai  ;  mais  l'exécution  est  trop  propre,  trop  lisse,  le  coloris  sans  éclat, 
le  naturel  et  la  souplesse  exceptionnels. 

Ces  qualités  de  largeur  et  de  brillant  que  nous  exigeons  de  la  peinture 
de  fleurs,  ce  sont  des  artistes  moins  loués  par  leurs  contemporains  qui 
nous  en  offrent  l'exemple  :  tels  Prévost  le  jeune,  dans  ses  fleurs  d'Angers 
et  de  Besançon;  Berjon  dans  ses  modèles  pour  les  manufactures  de 
soieries'*;  surtout  Bony  dont  on  peut  admirer  au  Musée  des  tissus  de 
Lyon  des  compositions  de  grande  allure,  riches,  sincères  et  quelquefois 
poétiques. 

La  sculpture  compte  à  son  actif  les  œuvres  de  Louis  David  d'Angers 
dont  quelques-unes  se  recommandent  autant  par  le  sentiment,  la  grâce 
et  la  délicatesse  de  l'interprétation  que  par  la  perfection  du  métier*. 

Dans  la  représentation  de  Tanimal  nous  observons  le  conflit  tant  de 
fois  remarqué  du  système  idéaliste  antiquaire  et  du  style  réaliste.  C'est 
le  premier  qui  domine  dans  la  sculpture,  où  du  reste  peu  d'exemples 
s'offrent  à  l'analyse.  Car,  par  une  anomalie  singulière  que  nous  attribuons 

1.  Cf.  le  n»  1102  du  musée  de  Dijon. 

2.  Cf.  6g.   74. 

3.  Cf.,  à  L^on.  au  musée  des  soieries. 

4.  Cf.  au  musée  d'Angers. 
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à  la  double  influence  de  la  parcimonie  impériale  et  de  Tignorance  des 
artistes,  les  efBgies  des  hommes  de  guerre  de  ce  temps,  y  compris  celle 
de  TEmpereur,  sont  toutes  pédestres  ;  au  point  que  c'est  à  peine  si  dans 
quelques  bas-reliefs  nous  rencontrons  des  spécimens  de  sculpture  hip- 
pique, dont  la  médiocrité  nous  ôte  d'ailleurs  tout  regret  sur  leur  rareté. 
Les  animaux  qu'elle  nous  montre  sont  en  effet  détestables,  comme  celui 
de  Desaix  par  Moitié  ou  imités  des  types  conventionnels  antiques,  comme 
ceux  de  Cartellier  à  la  colonnade  du  Louvre.  C'est  également  sur  les 
traces  de  l'antiquité  que  se  traîne  la  statuaire  quand  elle  veut  sculpter  le 
lion.  Elle  en  emprunte  le  modèle  aux  lions  de  la  basilique  d'Antonin  et 
surtout  de  la  fontaine  de  Termini,  dont  on  peut  voir  des  reproductions 
coulées  en  fonte  au  perron  du  palais  de  l'Institut  à  Paris.  Elle  ne  dissi- 
mule du  reste  pas  ses  larcins  et  expose  au  Salon  des  «  lions  dans  le  goût 
de  l'antique*  ».  Par  contre,  le  chien,  pour  Tétude  duquel  les  artistes  ont 
plus  de  facilités  que  pour  celle  du  cheval  et  surtout  du  lion,  a  été  imité 
avec  un  souci  plus  marqué  de  la  ressemblance*. 

La  peinture  a  également  pratiqué  le  style  conventionnel  mais  en  tendant 
de  plus  en  plus  à  la  vérité  d'imitation. 

La  majorité  des  artistes  suivent  un  modèle.  Les  uns  copient  les  chevaux 
du  Quirinal,  tels  Langlois  pour  le  portrait  équestre  de  Bonaparte  et 
Debret^.  D'autres  préfèrent  le  cheval  de  Marc-Aurèle  ou  ceux  de  Venise, 
au  corps  massif,  au  poitrail  large,  une  patte  antérieure  et  une  postérieure 
légèrement  soulevées,  la  tète  petite  et  un  peu  tournée  de  côté;  c'est 
Taspect  de  la  plupart  des  chevaux  représentés  de  face  ou  de  trois  quarts*. 
Pour  l'animal  au  galop  on  s'adresse  à  Lebrun  ou  à  Van  der  Meulen  et  Ton 
voit  les  brillants  cavaliers  de  ce  temps  portés  par  de  lourdes  botes  à 
croupes  rebondies,  péniblement  dressées  sur  leur  arrière-train,  les  pattes 
de  devant  régulièrement  ployées  à  angle  obtus.  Quelques  peintres  de 
genre,  Taunay  et  Demarne  par  exemple,  s'inspirent  des  Flamands. 

En  revanche,  la  même  époque  qui  s'est  dégradée  par  tant  de  plagiats, 
la  plupart  manques,  a  inauguré  la  représentation  véridique  du  cheval, 
d'après  trois  types  de  la  réalité.  Carie  Vernet  qui,  en  ce  genre,  est  un  pré- 
curseur, et  avec  lui  Swebach  et  Horace  Vernet  se  sont  attachés  à  la  race 
nerveuse  et  haute  sur  jambes,  que  l'Angleterre  commençait  à  mettre  à  la 
mode.  Gros,  peintre  attitré  de  l'épopée  impériale,  a  donné  ses  préférences 


1.  Cf.,  au  Salon  de  1800,  l'exposition  du  sculpteur  Sigisbert. 

2.  Cf.  les  chiens  de  Giraud  au  Louvre  et  à  Aix. 

3.  Cf.  fig.  71  et  73. 

4.  Cf.  fig.  72. 
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au  cheval  arabe,  maigre,  fiévreux,  la  narine  dilatée,  Toeil  vif,  le  col 
souple  et  cambré,  la  crini^re  el  la  queue  abondantes  et  ébouriffées.  Géri- 
cault  enfin  a  fait  choix  de  Tcspèce  indigène,  bien  membréc,  énergique, 
plus  forte  qu'élégante. 

En  somme,  dans  la  représentation  de  la  nature  comme  dans  les  autres 
sections  de  Fart,  se  révMe  le  caractère  transitoire  de  Tépoque  de  la  Révo- 
lution et  de  l'Empire.  La  conception  traditionnelle  d'arrangement  et 
d'ennoblissement  de  la  réalité  conserve  des  partisans  dont  quelques-uns 
tentent  môme  une  restauration  de  style  idéaliste  du  xvu*  siècle.  Mais  elle 
entre  en  désaccord  avec  les  idées  et  les  sentiments  nouveaux  que  pro- 
voque sous  l'influence  de  la  philosophie  sensualtste  et  des  sciences  natu- 
tu relies  le  spectacle  du  monde*.  L'avenir  est  à  la  manière  de  Louis 
Moreau,  qui  est  l'absence  de  manière. 


L'exécution. 
La   technique.  —  L'excculion. 

Le  grand  effort  scientifique  de  la  fin  du  xvin*'  siècle  introduisit  dans 
la  théorie  et  dans  les  procédés  de  la  technique  de  l'art  diverses  modifi- 
fications  ou  innovations. 

Pour  son  travail  d'imitation,  le  dessin  trouva  des  auxiliaires  mécaniques 
dans  ]c  pantoffraphe,\ulgB.\remciï[  appelé  «  singe  »,  très  amélioré  en  1743 
par  ringénieur  du  roi  Langlois  et  employé  par  Cochin,  Lebas  et  Marillier, 
graveurs  des  «  ports  de  France  »  de  Vornet;  ou  encore  dans  le  physiono- 
tracp,  inventé  en  1786  par  le  graveur  Chrétien  (1754-1811),  utilisé  surtout 
parQuénedey  pour  la  confection  rapide  de  portraits  à  bon  marché'. 

La  fabrication  de  crayons  de  plombagine,  inaugurée  par  Conté  en  1795, 
eut  des  conséquences  artistiques  autrement  considérables.  Isabey  s'em- 
para en  effet  du  nouvel  instrument  et  tirant  [larti  de  la  finesse  «le  ses 
traits  comme  de  la  faculté  qu'il  donnait  de  combiner  son  emploi  avec 


1.  VA.  ci-dessus,  Prem.  partie.  Origines  des  doctrines, 

2.  «  Mr.  Qucncdey,  peintre  en  miniature,  fait,  par  le  moyen  du  physionotrace  invente  par 
Mr.  Ohrolirn,  le  portrait  d'ime  ressemblance  dont  le  plus  habile  dessinateur  approcherait  diffici' 
lement.  Quatre  à  cinq  minutes  suiliscnt  pour  calquer  la  nature  à  l'aide  de  cette  machine,  et  lea 
portraits  qui  sortent  des  mains  de  cet  artiste  ne  peuvent  ôlrc  compares  qu'à  ceux  qui  sont  moulés 
sur  nature.  11  réduit  ensuite  ces  [)ortrails  à  la  grandeur  de  18  lignes  et  les  grave  d'une  manière 
qui  lui  est  parliculi('rc  rt  dont  los  connaisseurs  admirent  le  trait.  Il  en  donne  douze  épreuves,  dvec 
la  planche  et  le  premier  trait  grand  comme  nature,  pour  le  prix  modique  de  2«  livres.  «Thierry, 
le  Voyagpur  à  Paris,  1790.  Renouvier  a  transcrit  ce  passage,  ///s/,  de  Vart  pend,  la  liévol., 
p   360. 
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celui  de  Testampe  et  du  lavis,  il  obtinl  des  dessins  délicats,  à  contours 
menus  et  à  ombres  douces,  très  séduisants  en  dépit  de  leur  froideur.  Le 
public  s^engoua  d'un  procédé,  qui  plaisait  d'ailleurs  aux  idéalistes  par  la 
netteté  un  peu  sèche  de  son  travail  et  Isabey  compta  bientôt  de  nombreux 
imitateurs.  Cette  mode  multiplia  les  dessins  d'histoire,  d'anecdotes  et  de 
paysage,  tandis  que  pour  les  fleurs  et  le  portrait  elle  créa  un  genre,  qui 
jusqu'alors  n'existait  pour  ainsi  dire  pas.  La  proportion  des  dessins  ex- 


Fio.  70.  —  Dejoux,  Statue  colossale  de  Dcsaix  (1808). 


posés  au  Salon  doubla  de  1796  à  1798  et  fut  septuple  de  1800  à  1808. 
Cependant,  vers  le  milieu  de  l'empire,  le  goût  se  modifia,  en  partie  sous 
rinfluence  des  attaques  que  la  critique  dirigeait  contre  «  la  manie  de 
vouloir  peindre  avec  le  crayon  »  ou  imiter  le  travail  du  burin.  Rappelant 
avec  autorité  que  le  dessin  n'a  d'autre  rôle  que  de  lixer  une  idée  ou  une 
forme  et  que  les  grands  maîtres  n'ont  jamais  épuisé  leur  génie  à  parfaire 
des  croquis,  elle  lit  honte  aux  artistes  de  s'abaisser  à  un  genre  «  où  les 
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talents  les  plus  faibles  obtiennent  une  sorte  de  succès  »  ;  elle  ridiculisa 
d'autre  part  les  préparatifs  laborieux  qu'exigeait  la  lente  exécution  de 
ces  traits  «  pointus  et  efféminés  »,  incompatibles  avec  la  fougue  de 
rinspiration.  Appuyée  par  lalassitude  des  amateurs  cette  campagne  ruina 
la  vogue  du  «  dessin  fini  »,  qui  retomba  dans  la  situation  antérieure ^ 

De  son  côté,  la  peinture  eut  sa  part  d'inventions. 

Une  première  consista  dans  rétablissement  de  panoramas.  L'idée,  qui 
semble  ancienne,  reçut  sa  première  application  pratique,  à  Londres,  vers 
1787,  puis  fut  importée  en  France  où  elle  obtint  excellent  accueil. 
En  1799,  le  public  put,  moyennant  1  fr.  30,  admirer  le  panorama  de 
Paris  qu'avaient  peint  «  vu  du  pavillon  de  l'Unité  au  Louvre  »  Bouton, 
Pierre  et  Jean  Prévost.  La  surprise  fut  générale  :  on  s'extasia  devant 
l'illusion  produite  et  on  «  espéra  des  prodiges  ».  Renouvelée  à  plusieurs 
reprises,  Texpérience  retrouva  toujours  le  môme  succès.  Le  développe- 
ment des  toiles  atteignait  50  mètres  de  circonférence  sur  6  mètres  de 
hauteur;  on  le  porta  au  double,  en  1808,  pour  le  panorama  de  V Entrevue 
de  T%lsiU\ 

En  même  temps,  la  technique  du  coloris  était  Tobjet  d'activés  recher- 
ches qui  portèrent  sur  la  chimie  comme  sur  l'optique  des  couleurs. 

Les  premières  furent  en  partie  déterminées  par  le  double  désir  de  re- 
nouveler les  modes  de  peinture  traditionnels,  dont  rexpérience  attestait 
la  fragilité  et  d'acclimater  en  France  la  grande  fresque  murale,  que 
plusieurs  vantaient  comme  «  le  genre  le  plus  propre  à  la  décoration  des 
grands  édifices  et  à  retracer  par  une  exécution  énergique  et  rapide,  les 
plus  beaux  traits  de  la  bravoure  guerrière,  du  patriotisme,  de  la  vertu  et 
des  talents'  ». 

Les  essais  de  Caylus  pour  retrouver  le  secret  de  la  peinture  à  la  cire 
furent  repris  par  Paillot  deMontubcrt  qui,  dans  le  livret  du  Salon  de  1810, 
annonçait  qu'il  «  croyait  avoir  atteint  le  but  en  réunissant  Téclat  et  l'in- 
tensité des  couleurs  à  la  facilité  de  leur  emploi  et  en  forçant  de  nouveau 
la  cire  à  perpétuer  sans  altération  les  artifices  du  coloris  ».  D'autres  ten- 
tatives furent  faites  dans  différentes  directions.  Ce  fut  d'abord  ]a peinture 
à  r huile  sur  fjlacc,  imaginée  vers  1773  par  Vincent  de  Montpetit,  que, 

1.  Cf.  Am.  Duval,  Décade,  an  IV,  VII,  p.  .S'il.  —  Chaussard,  Décade,  an  VII,  XXIii, 
p.  233.  —  Voïart,  LeUres  impart.,  an  XIII,  p.  56.  —  Landon,  Salon  de  1810,  p.  48.  —  Le 
Vengeur  ou  la  Boussole,  1812,  p.  7.  —  (î.  de  Saint-tiermain,  Spect.,  ISl'i. 

2.  Cf.  Décade,  an  VII,  WII,  p.  374.  —  Journal  do  la  Liit.  fr.,  1800,  p.  216.  —Le 
Breton,  Rapu.  — Dufouni),  Jiapp.  à  llnstit.  du  28  fnicl.  VllI,  au  noui  dune  commission 
composée  de  iSlongc,  Brisson,  Charles,  Vinconl,  Uegnaull. 

3.  Cf.  Neveu,  Cours  de  dessin  à  l'Ec.  noIvlccU.,  an  VIL  —  Aui.  Duval,  Décade,  an  111, 
IV,  p.  216. 
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SOUS  le  Consulat,  Jean-Jacques  et  Anthelme-Françoîs  Lagrenée  cher- 
chèrent à  mettre  à  la  mode.  Un  manufacturier  novateur,  Dihl,  travailla 
dans  le  môme  sens.  11  en  résulta  l'exposition  régulière  de  glaces  peintes, 
destinées,  les  unes  à  être  vues  par  transparence,  les  autres  à  être  incrustées 
dans  des  meubles,  et  dont  le  public  et  la  critique  s'accordèrent  à  louer 
l'effet  pittoresque*.  Anth.-Fr.  Lagrenée  Ht  également  des  expériences  de 
peinture  sur  marbre,  qui  n'aboutirent  pas. 

Cette  préoccupation  de  la  durée  des  œuvres  d'art  aurait  dû  profiter  à  la 
peinture  en  émail.  Elle  ne  fut  pourtant  représentée  au  cours  de  cette 
période  que  par  une  quarantaine  d'ouvrages,  presque  tous  portraits  et  la 
plupart  exécutés  par  Soiron  (1733-1813).  En  revanche,  on  suivit  avec 
intérêt  les  perfectionnements  que  Dihl  et  Gucrhard  apportèrent  à  \^ pein- 
ture sur  porcelaine^.  On  parvint  à  peindre  de  grandes  plaques  destinées  à 
être  encadrées  à  la  manière  d'un  tableau  ou  à  être  serties  dans  des 
meubles  d'apparat'. 

Quant  aux  procédés  lf*aditionnels,  leur  inventaire  révèle  la  profonde 
décadence  de  la  gouache  et  du  pastel^,  si  aimés  du  xvin"  siècle  et,  au 
contraire,  le  développement  de  Vaquarelle^,  et  surtout  de  la  miniature, 
dont,  à  chaque  Salon,  on  note  l'emploi  pour  un  douzième  environ  des 
œuvres  exposées. 

Cependant  la  fabrication  des  couleurs  était  l'objet  de  recherches  capi- 
tales. La  guerre  contre  l'Angleterre  et  plus  tard  le  «  blocus  continental  » 
ayant  entravé  l'importation  des  matières  colorantes  étrangères  ou  exoti- 
ques, la  chimie  naissante  s'efforça  d'y  porter  remède.  Elle  y  pamnt  si 
bien  que,  loin  de  perdreau  change,  les  artistes  disposèrent  désormais  de 
couleurs  plus  brillantes  qu'ils  n'en  avaient  jamais  eu*.  Enfin,  la  physique 
travaillait  à  l'élaboration  d'ingénieuses  théories  des  phénomènes  chroma- 


1.  Cf.  au  Salon  de  1799,  les  n^*  17^i  cl  175  du  Catalogue.  —  Le  Breton,  Rapp.  —  Feu 
Mirabeau  au  Salon,  1810.  p.  23. 

2.  Of.  Ohaussard,  Décade,  M,  WllI,  p.  537.  — G'iiycViu,  J{a pp.  à  la  trois,  classe  de  11  nst., 
15  nivôse  VI. 

3.  Cf.  \di  Bataille  de  Marengo  par  Swtbach.  1802,  la  Table  des  Maréchaux  ci  le  Service 
olympique  aux  Tuileries. 

4.  Pour  l'ensemble  de  la  j)ériode  on  ne  compte  pas  plus  d'une  centaine  de  gouaches  el  d'une 
vingtaine  de  pastels. 

5.  Dû  principalement  à  l'exemple  que  donnait  Redouté  qui.  pour  les  peintures  du  Muséum, 
préféra  l'aquarelle  à  la  gouache 

6.  Le  bleu  d'outremer  devenu  cher  et  même  rare  fut  remplacé,  à  partir  do  1800,  par  le 
hleu  de  cohalt  que  découvrit  Thénard  el  que  perfectionna  ensuito  le  peintre  Alexandre  Bour- 
geois. Kn  même  temps,  de  grands  progrès  étaient  réalisés  dans  la  fabrication  des  laques  rouges 
et  Ton  parvint  à  obtenir  des  garances  ne  tournant  pas  au  \ii)let.  (Cf.  les  travaux  de  Fourcroy, 
Sur  les  couleurs  pour  la  porcelaine,  de  (^haptal  Sur  quelques  couleurs  trouvées  à 
Pampéi,  etc.)  Ces  innovations  ne  satisfirent  pas  tout  le  montle  et  plusieurs  critiques  [irotesU-rent 
contre  1  éclat  des  nou>elles  couleurs.  (Cf..  par  exemple,  (i.  de  Saint-(îermain,  Spect.,  p.  241.) 


-  Graael,  Vue  d'iulte  (Lavlt).  (Musée  d'Aix.) 
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iiqucs  (loRlindes  u  facililcr  au  peintre  radaptafioii  de  son  coloris  aux  lois 
de  la  vision'. 

Le  dénombrement  des  matériaux  mis  en  œuvre  par  les  sculpteurs  de 
ce  temps  offre  quelques  indications  caractéristiques.  Au  cours  de  la  Révo- 
lution, la  pauvreté  des  artistes  jointe  à  la  difficulté  de  se  fournir  aux 
carrières  italiennes'  s'opposaient,  à  l'emploi  du  marbre.  De  fait,  c'est  îi 
peine  si  aux  Salons  deux  ou  trois"  statues  exécutées  en  cette  matière 
apparaissaient  perdues  dans  la  foule  icspliUres.  Avec  le  Consulat  revinrent 
des  jours  meilleurs  et  l'exposition  de  la  sculpture  montra  jusqu'à  un 


1,  1j.  —  GrnncI,  Desain.  (Miiai-c  du  Louvre,  dessins  en  portefeuiHes.) 


quart  de  ses  œuvres  taillées  dans  le  marbre.  Nous  remarquons  encore  la 
disparition  de  la  sculpture  en  boî/i  après  1 802  ;  la  «lécadcncc  de  la  sculp- 
ture en  cire  qui,  entre  deux  éclipses,  se  montre  timidement  do  1800  à 
1806,  ainsi  que  celle  de  la  leiTecuilequt,  à  dater  de  1802,  subit  le  m^mc 


1.  Cr.  MuKnfraU,  Sur  les  ombres  colorées  (Journ.  de  l'Ec.  po1;r»i-.  t.  IV.  —  Denis  de 
Montforl,  Couleurs,  nuances,  leinles.  etc..  1800.  —  Qpoh,  Théorie  des  couleurs,  1808.  — 
Alci.  Etourgcois,  Lois  i/uc  suivent  dans  leurs  combinaisons  Ut  couleurs  produites  par  la 
réfraction  de  la  lumièrf.  1803;  Ici  Couleurs  de  l'Iris  causées  par  la  seule  réfraction  delà 
lumière.  1813,  clc. 

2.  Ccltn  raison  ne  vaut  qiio  pour  les  marbres  de  granilci  dimensions:  car  pour  les  buHtet  et 
les  statuuUca,  la  destruction  de  nombreuses  statues  religieuses  ou  nobiliaires  multipliait  la  matître 
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sort,  avec  de  raodesles  retours  en  1806, 1808,  1810.  L'usage  du  bronze  est 
rare*,  celui  de  Vargent  exceptionnel*  ;  en  revanche  V ivoire  est  assez  à  la 
mode^  et  Ton  commence  à  couler  en  fonte  *. 

C'est  peut-ôtre  dans  Texécution  des  monnaies  et  des  médailles  que  les 
progrès  de  la  technique  furent  les  plus  considérables.  A  la  fin  du 
xvui*  siècle,  la  frappe  se  heurtait  encore  à  des  obstacles  qui  faisaient  le 
désespoir  des  graveurs.  Une  fois  sur  deux,  les  coins  d'acier  subissaient 
des  avaries  plus  ou  moins  graves,  tantôt  se  fendant  lors  de  la  trempe, 
tantôt  se  foulant  à  la  frappe.  Ce  dernier  accident  était  si  fréquent  que 
pour  une  môme  médaille  Rambert-Dumarest  l'éprouva  huit  fois.  Le  chi- 
miste Vauquelin,  les  graveurs  Simon,  Dupeyrat  et  Droz  parvinrent  enfin 
à  perfectionner  la  trempe  de  Tacier,  l'exécution  des  matrices  et  le  fonc- 
tionnement des  balanciers  ^  Droz  obtint  la  frappe  simultanée  de  la  tranche 
et  des  deux  faces  d'une  pièce.  Précieuses  pour  l'industrie  du  monnayage, 
ces  améliorations  eurent  des  résultats  moins  heureux  pour  l'art  du  médail- 
leur  et  la  netteté  quelquefois  brutale  du  travail  de  la  machine  fit  regretter 
la  souplesse  de  celui  du  marteau.  Une  innovation  également  grosse  de 
périls  fut  l'application  que  Dupeyrat  fit  en  l'an  VI  du  «  tour  à  portrait  »  à 
la  reproduction  mécanique  d'un  modèle.  L'Institut  approuva  officielle- 
ment un  appareil  qui  devait  donner  à  l'artiste  la  tentation  de  simplifier 
son  travail  •. 

Avec  des  moyens  supérieurs  ou  au  moins  égaux,  l'art  de  ce  temps  resta 
fort  en  arrière  de  ses  prédécesseurs.  Sans  entrer  dans  des  détails  dont 
l'examen  ne  convient  pas  à  notre  plan  et  entraînerait  d'ailleurs  des 
répétitions',  rappelcms  qu'un  des  défauts  caractéristiques  de  la  plupart 
des  dessins,  des  tableaux  et  des  statues  d'alors  consiste  dans  la  sécheresse 
et  la  froideur  de  l'exécution. 

Les  dessinateurs  gâtent  leurs  productions  par  l'exagération  d'un  fini 
minutieux  et  par  l'abus  des  qualités  de  précision  et  de  franchise  des 


1 .  Nous  ne  connaissons  que  rcxemplc  de  la  slatuettc  de  la  Paix  par  Chaudet. 

2.  Cf.  cependant  les  bas-reliefs  de  la  colonne  d'Austerlitz,  certains  ornements  de  Tare  du 
Carrousel. 

3.  On  l'emploie  surtout  pour  des  portraits  en  médaillons,  dont  la  plupart  sont  de  Babouot. 

4.  Cf.  les  lions  du  château  d'eau  du  boulevard  de  Bondy  et  de  la  façade  de  l'Institut. 

5.  En  1803,  le  gouvernement  ouvrit  h  ce  sujet  un  concours  dont  le  lauréat  devait  être  récom- 
pensé d'un  prix  de  10,000  fr.  Dès  1783,  Droz  avait  commencé  des  expériences. 

6.  Cf.  Décade,  an  Vil,  XXII,  p.  52.  —  Le  Breton,  Notice  des  travaux  de  la  quatr.  classe 
pour  l'an  Xlll.  —  Mémoires  de  l  Institut,  II«  classe,  III,  p.  5.  —  Nouv.  des  arts,  II,  p.  227. 
—  Landon,  Salon  de  1808,  II,  p.  63.  —  Le  Breton,  Notice  sur  Bamhert-Dumarest. 

7.  Cf.  les  pages  relatives  aux  artistes. 


L'EXÉCUTION.  425 

nouveaux  crayons.  Les  peintres,  tantôt  d'un  pinceau  avare  étendent 
comme  à  regret  une  couleur  fluide,  tantôt  au  contraire  glacent  une  sorte 
d'émail  compact  et  luisant.  Tantôt  ils  adoptent  une  gamme  terne  où  pré- 
dominent soit  les  teintes  grises  et  crayeuses,  soit  celles  de  l'ivoire  sali  ; 
tantôt  ils  juxtaposent  des  tons  francs  et  violents  dont  la  discordance  blesse 
l'œil;  tantôt  ils  luttent  d'éclat  et  de  luisant  avec  la  porcelaine  et  l'émail. 
Quand  ils  peignent  le  corps  humain,  dont  la  chair  poreuse  se  lie  au  milieu 
atmosphérique  par  l'air  qui  la  pénètre  et  dont  l'épiderme  moite  reflète  les 
objets  voisins,  l'habitude  du  grain  serré  et  froid  du  marbre  ou  du  plâtre 
les  amène  à  donner  à  la  peau  l'aspect  de  Tivoire  poli.  Leur  ignorance  de 
la  perspective  et  leur  dédain  de  l'effet  sont  cause  qu'ils  négligent  de 
dégrader  les  teintes  suivant  les  exigences  de  la  distance  ou  du  clair- 
obscur.  Dans  leui*s  tableaux  tout  a  la  môme  valeur,  tout  est  au  môme 
diapason;  comme  il  n'y  a  ni  subordination  de  l'accessoire  au  principal 
ni  concentration  de  la  lumière  sur  un  point  essentiel,  le  spectateur 
n'éprouve  ni  impression  visuelle  ressentie,  ni  impression  esthétique  ou 
morale.  Il  faut  reconnaître  que  la  représentation  du  costume  militaire 
opposait  de  réelles  difficultés  :  la  raideur  et  l'uniformité  de  coloration  des 
vêtements  menaçaient  du  péril  de  monotonie  ;  l'éclat  de  quelques-unes  de 
leurs  pièces  faisait  courir  le  danger  de  la  crudité.  N'empôche  que,  l'œil 
affaibli  par  la  contemplation  de  statues  monochromes  et  l'intelligence 
faussée  par  les  systèmes,  la  majorité  des  peintres  était  plus  apte  à 
aggraver  qu'à  atténuer  les  défauts  de  ses  modèles. 

Bien  que  ces  pratiques  vicieuses  soient  alors  la  règle,  on  découvre 
cependant  d'intéressantes  exceptions.  N'est-ce  pas  l'époque  où  Prud'hon 
met  tant  de  sentiment  poétique  dans  ses  dessins  où  le  passage  se  marque 
si  doucement,  si  mollement  des  blancs  lumineux  aux  noirs  veloutés  des 
ombres  et  aux  bleus  éteints  du  papier  ?  Cette  période  ne  contribue-t-elle 
pas  pour  quelque  part  à  l'histoire  de  l'art  coloriste  par  des  fragments  de 
choix  et  par  des  pages  entières  !  Il  est  vrai  que  rarement  elle  prête  à  une 
admiration  sans  réserves.  Chez  Gros  le  brillant  dégénère  parfois  en 
c<  satiné  »,  comme  disait  David  ;  chez  Géricault,  chezGranel,  le  ton  général 
est  sombre  avec  des  poussées  de  dessous  noirâtres  ;  chez  Prud'hon  l'emploi 
de  glacis  laqueux  est  une  source  d'effets  piquants  ;  mais  il  n'est  pas 
exempt  d'inconvénients  techniques  et  engendre  une  manière  qui  n'est 
pas  toujours  agréable  ;  chez  les  jeunes,  l'imitation  des  vieux  tableaux 
imprime  à  une  peinture  toute  fraîche  la  patine  du  temps.  Il  reste  néan- 
moins incontestable  que  dans  le  dernier  tiers  de  l'Empire  le  souci  de  la 
couleur  parut  s'accentuer  et  qu'on  vit  môme  le  parti  des  dessinateurs  et 
des  antiquomanes  tenter  des  efforts  coloristes  que  son  inaptitude  oculaire 

54 
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autant  que  son  manque  de  préparation  vouaient  à  de  lamentables  échecs'. 

Los  sculpteurs  méritent  des  reproches  analogues  :  ils  travaillent  sans 
abandon,  sans  largeur,  à  plus  forte  raison  sans  hardiesse.  Oubliant  que 
dans  la  réalité  les  corps  ne  sont  jamais  à  Tétat  de  repos  absolu,  ils  s'ingé- 
nient à  donner  au  marbre  un  poli  luisant  qui  exclut  toute  hypothèse 
d'inspiration  chez  l'artiste  et  de  vie  chez  le  modèle.  Exceptionnellement, 
on  découvre,  presque  avec  surprise,  des  exemples  de  souplesse  et  de  verve. 
La  terre  cuite  n'échappe  point  aux  effets  de  celte  manie  et  la  plupart  du 
temps  rien  ne  décèle  l'entrain  primesautier  du  modelage.  L'art  trouve  ce- 
pendant son  compte  dans  l'œuvre  de  Houdon  et  dans  quelques  ébauches 
auxquelles  les  auteurs  ont  négligé  de  s'appliquer. 

Enfin,  quoi  qu'aient  pu  dire  certains  contemporains  qui  croyaient  pou- 
voir rapprocher  les  médailleurs  de  TEmpire  de  ceux  de  l'antiquité  ou  de 
la  Renaissance,  rien  n'est  plus  sec,  plus  raide  ni  plus  dur  que  la  généralité 
des  monnaies  et  des  médailles  frappées  alors,  dont  les  figures  et  les  motifs 
insuffisamment  modelés  s'enlèvent  brutalement  sur  le  fond,  avec  l'ap- 
parence d'un  produit  industriel.  L'œuvre  d'Augustin  Dupré  constitue  une 
heureuse  exception.  Dans  les  médailles  et  les  monnaies  qu'il  a  exécutées 
sous  la  Révolution  et  qui  comptent  parmi  ses  meilleures,  la  composition 
est  significative  ;  les  figures  sont  saillantes,  leurs  contours  précis  sans 
dureté  ;  leurs  traits  caractérisés,  leur  relief  modelé  avec  vérité  et  largeur; 
le  style  enfin  est  sobre,  ferme  et  dans  quelques-unes  il  atteint  l'accent 
épique*. 

Donc,  si  pour  le  choix  des  sujets  les  peintres  et  les  sculpteurs,  cédant 
à  la  pression  des  goûts  régnants  et  des  influences  extra-artistiques,  se  sont 
mis  en  désaccord  avec  la  doctrine  ultra-idéaliste,  pour  l'interprétation  et 
la  mise  en  œuvre,  ils  n'ont  que  trop  paru  l'adopter.  En  effet,  par  suite, 
chez  quelques-uns,  d'une  négligence  volontaire  et  dédaigneuse  des  qua- 
lités d'exécution,  chez  la  plupart  d'une  sorte  d'insensibilité  oculaire  et 
d'une  insuffisante  préparation  technique,  ils  ont  imprimé  à  leurs  œuvres 
un  caractère  de  sécheresse  et  de  froideur  qui  leur  a  valu  un  juste  discrédit. 

1.  Cf.  co  que  nous  avons  dit  de  Girodet  et  surtout  de  Guérin. 

2.  Cf.  |)ar  exemple  la  médaille  du  Règne  de  la  Loi  (an  IV  de  la  Liberté),  lo  coin  des  pièces 
de  cinq  francs  et  de  cinq  décimes  de  l'an  IV,  la  médaille  de  Lavoisier,  etc. 


Kiti.  "6.  —  thardifiny,  La  Ju^licp  (rire).  (MusOe  d'Aix.) 
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Nous  sommes  parvenus  au  terme  de  la  tâche  que  nous  nous  étions 
assignée  d^expliquer  dans  quelles  conditions  et  sous  quelles  influences  se 
développa  Tart  de  la  Révolution  et  de  TEmpire,  quelles  directions  adop- 
tèrent ses  principaux  représentants,  dans  quelle  mesure  ils  jouèrent  le 
rôle  de  chefs  d'écoles,  enfin  quels  genres,  quels  sujets  obtinrent  la  vogue 
et  quels  modes  d'interprétation  et  d'exécution  furent  habituels. 

Nous  avons  reconnu  que  ce  temps  fut  très  vivement  et  très  sincèrement 
épris  d'art,  qu'il  se  fit  de  sa  mission  morale  et  civique  une  idée  très  haute 
et  très  généreuse,  mais  qu'il  hésita  sur  la  solution  des  problèmes  esthé- 
tiques. Les  uns,  nous  l'avons  vu,  détournaient  les  artistes  de  la  réalité 
et  leur  en  interdisaient  toute  imitation,  même  partielle  et  préliminaire, 
pour  les  exhorter  à  figurer,  soit  d'après  un  concept  rationnel  soit  plus  sim- 
plement d'après  la  formule  de  la  statuaire  ancienne,  un  idéal  de  perfection 
métaphysique  ;  d'autres,  au  contraire,  s'efforçant  de  concilier  la  poursuite 
de  la  beauté  pure  avec  les  exigences  de  l'œil,  qui  aime  la  vérité  et  la 
couleiu*,  de  l'intelligence,  qui  demande  à  être  intéresssée  et  surtout  de  la 
sensibilité,  qui  veut  être  stimulée,  posaient  l'inspiration  et  l'originalité 
pour  règles  premières  de  l'art  et  fondaient  son  exercice  sur  l'incessante 
consultation  de  la  nature.  Nous  avons  observé  que  d'une  manière  géné- 
rale les  forces  qui  pouvaient  contribuer  à  déterminer  l'orientation  de 
l'efl'oH  artistique  étaient,  les  unes  neutres,  les  autres  favorables  à  la 
seconde  do  ces  thèses.  Le  recensement  méthodique  des  artistes  a  con- 
firmé les  conclusions  de  cette  analyse  en  nous  montrant  qu'un  certain 
nombre  d'architectes,  de  sculpteurs  et  surtout  de  peintres  étaient  restés 
plus  ou  moins  volontairement,  plus  ou  moins  complètement  indépendants 
du  «  système  idéal  ».  En  somme,  celte  période  ne  présente  pas  à  l'analyse 
celte  unité  de  foi  esthétique  et  celte  aveugle  soumission  à  l'aulorité   de 
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David  dont  on  a  fait  ses  caractères  distinctifs.  Maintenant,  pour  clore 
notre  enquête,  nous  voudrions,  après  avoir  interrogé  Fépoque  sur  ses 
idées  et  ses  goûts  et  essayé  de  la  montrera  Tœuvre,  la  juger  aux  résultats, 
c'est-à-dire  rechercher  si  de  tant  d'écrits  et  de  tant  d'ouvrages  il  n'en 
est  pas  qui  au  mérite  historique  de  refléter  une  doctrine  associent  une 
part  de  valeur  intrinsèque  et  s'imposent  à  l'admiration  de  tous  les 
temps. 

En  ce  qui  concerne  la  théorie,  la  réponse  sera  affirmative;  car  les  deux 
courants  d'opinionsqui  se  sont  disputé  la  direction  de  l'artont  trouvé  leur 
expression  littéraire  dans  deux  ouvrages,  dont  on  peut  contester  les  con- 
clusions, mais  non  les  qualités  de  pensée  et  de  style:  Y  Essai  sur  l'Idéal 
de  Quatremère  de  Quincy  et  les  Recherches  sur  tart  statuaire  d'Emeric 
David. 

De  composition  et  d'allure,  ces  deux  manifestes  difi'èrent  autant  que 
les  principes  qu'ils  défendent.  Le  premier  ofl're  un  peu  la  froideur,  mais 
aussi  la  précision  de  la  spéculation  scientifique  et,  si  l'imagination  n'y 
trouve  guère  son  compte,  les  prémisses  une  fois  admises,  la  raison  la  plus 
sévère  n'a  rien  à  y  reprendre.  La  composition  en  est  forte  et  démonstra- 
tive, la  déduction  serrée  et  rigoureuse,  la  forme  claire  et  concise  ;  le  ton 
a  de  la  décision  et  de  l'autorité.  C'est  un  beau  théorème  esthétique.  Au 
contraire,  le  livre  d'Emeric  David  se  recommande  par  une  chaleur  qui 
n'exclut  pas  l'ordre  et  la  méthode  ;  écrit  d'une  plume  alerte  et  animée,  il 
y  circule  un  souffle  d'enthousiasme  qui  charme  et  séduit;  c'est  une  des 
rares  dissertations  qui  fassent  comprendre  et  aimer  l'art. 

Pour  l'architecture,  l'examen  aboutit  à  un  résultat  négatif  et  l'on  ne 
peut  que  souscrire  aux  critiques  contemporaines  que  nous  avons  rap- 
portées plus  haut.  L'époque  n'a  laissé  que  peu  de  monuments  et  aucun 
ne  kii  appartient  en  propre.  La  faute,  il  est  vrai,  n'en  est  pas  entièrement 
imputable  aux  architectes,  qui  dépensèrent  souvent  beaucoup  de  talent 
sans  espoir  de  gloire  dans  des  travaux  de  restauration  ou  de  remanie- 
ment, dont  plusieui's,  à  leur  tour,  ont  été  dans  la  suite  défigurés  ou  môme 
détruits.  L'achèvement  du  Louvre  a  entraîné  la  démolition  du  grand 
escalier  d'honneur,  chef-d'œuvre  de  Pcrcier  et  Fontaine  ;  l'incendie  des 
Tuileries  en  1871  a  fait  disparaître  la  salle  de  spectacle,  celle  des  Maré- 
chaux, la  chapelle,  etc.,  qu'ils  avaient  aménagées  dans  ce  palais.  D'autre 
part,  la  chute  de  rEni|)ire  a  arrc^lé  ou  modifié  rexécution  de  quelques 
édifices,  tels  que  le  palais  du  roi  de  Home  sur  les  hauteurs  de  Chaillot, 
rholel  du  ministère  des  relations  extérieures  sur  le  quai  d'Oi*say,  l'arc  de 
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triomphe  de  TEtoile,  la  Bourse,  le  Temple  de  la  Gloire,  etc.  En  somme, 
il  ne  reste  à  Tactif  de  cette  période  artistique  que  la  transformation  du 
Palais-Bourbon  et  sa  décoration  extérieure,  la  construction  partielle  de 
la  Bourse  et  Térection  de  trois  monuments  commémoratifs  de  Tépopée 
militaire  impériale  :  Tare  de  triomphe  du  Carrousel,  la  colonne  d'Aus- 
terlitz  et  le  temple  de  la  Gloire,  achevé  en  église. 

Et  encore  ne  peut-elle  pas  en  revendiquer  la  création  absolue.  Ils  ne 
sont  pas  en  effet  issus  de  son  génie,  ils  ne  sont  caractéristiques  ni  du 
pays  ni  du  temps  ;  dans  leurs  traits  généraux  il  n'est  rien  qui  les  date  et, 
n'étaient  les  souvenirs  que  leur  vue  évoque  en  nous  et  la  légende  qu'ils 
portent  écrite  ou  sculptée,  c'est  presque  à  l'art  antique  et  à  la  conquête 
romaine  que  s'en  ferait  l'attribution  logique.  En  vérité  ce  sont  des  para- 
doxes architectoniques.  A  la  rigueur,  passe  encore  pour  la  colonne  d'Aus- 
terlitz  et  l'arc  du  Carrousel  :  leurs  formes  ne  sont  pas  spéciales  à  une 
contrée  et  à  un  climat  ;  les  bas-reliefs  qu'ils  portent,  les  motifs  de  leur 
décoration,  empruntés  à  l'équipement  des  armées  impériales,  permettent 
à  qui  les  regarde  de  près  de  fixer  leur  élat  civil  ;  enfin,  l'arc  de  Percier  et 
Fontaine  plaît  par  Télégance  de  ses  lignes  et  la  grâce  de  ses  proportions, 
par  la  variété  harmonieuse  des  effets  de  lumière  et  de  couleur  qu'offrent 
les  sculptures  de  ses  faces,  les  gris  de  la  pierre,  la  blancheur  des  marbres, 
le  rose  des  colonnes,  le  bronze  de  leurs  chapiteaux  et  de  leurs  tores.  En 
revanche,  pour  la  Madeleine,  la  Bourse  et  le  Palais-Bourbon  rien  n'atténue 
une  contradiction  avec  les  exigences  de  la  nature  et  de  leur  destination, 
qui  engendre  plus  qu'un  anachronisme,  un  contre-sens. 

L'œuvre  des  peintres  fut  de  la  part  des  contemporains  l'objet  d'appré- 
ciations plutôt  favorables.  11  y  eut  bien  quelques  mécontents,  à  qui  les 
arts  paraissaient  «  être  encore  dans  l'enfance  »  et  «  continuer  de  marcher 
dans  les  anciennes  voies  si  étroites  et  si  tortueuses  ».  Mais  ces  plaintes 
étaient  isolées  et  ne  trouvaient  pas  d'écho.  Par  contre  l'école  vivante 
comptait  d'enthousiastes  admirateurs,  qui  la  proclamaient  «  la  première 
du  monde  »,  la  félicitaient  de  réunir  les  qualités  que  ses  devancières  se 
partageaient  et  croyaient  découvrir  dans  ses  productions  «  les  couleurs  de 
Rubens,  du  Titien  et  quelquefois  le  dessin  de  Raphaël!  »  Sans  aller  aussi 
loin,  Denon,  en  1840,  estimait  que  la  peinture  «  avait  fait  de  tels  progrès 
que  les  artistes  recommandables  quinze  ans  plus  tôt  n'étaient  plus  que 
des  élèves!  »  Il  est  vrai  que  c'était  à  la  protection  impériale  qu'il  faisait 
honneur  de  celte  prospérité,  ce  qui  rend  sa  sincérité  sujette, à  caution. 
Quant  aux  critiques  modérés  et  indépendants,  ils  se  contentaient,  comme 
Le  Breton,  par  exemple,  de  faire  valoir  a  l'existence  d'une  grande  somme 
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de  talents  répartis  entre  tous  les  genres  »  et  de  mettre  en  lumière  des 
qualités  de  dessin  et  de  composition,  sans  chercher  à  dissimuler  Tinsuf- 
lisance  presque  générale  de  l'exécution. 

C'est  ce  dernier  jugement  que  confirme  un  examen  impartial,  dirigé 
par  le  souci  d'associer  au  point  de  vue  de  notre  temps  celui  des  artistes 
de  cette  époque.  Ils  méritent  en  effet  qu'on  fasse  cet  effort,  car  ils  étaient 
réfléchis,  sincères,  convaincus  de  l'excellence  des  principes  qu'ils  adop- 
taient et  dont  ils  n'abordaient  l'application  qu'une  fois  mûris  par  de  fortes 
études;  leurs  ouvrages  possèdent  un  caractère  de  solidité  sérieuse  qui 
force  à  compter  avec  eux  et  fait  qu'on  peut  les  condamner,  mais  non  les 
écarter  dédaigneusement.  Or  ils  prisaient  par-dessus  tout  les  qualités  de 
pensée,  d'arrangement  et  de  dessin,  tandis  que  nous  sommes  plus  curieux 
de  spontanéité,  de  sentiment  et  de  coloris.  Pour  être  équitable,  il  faut 
donc  user  de  deux"poids  et  de  deux  mesures;  l'une,  que  nous  voudrions 
générale,  mais  qui  n'est  sans  doute  que  spéciale  à  notre  temps,  sinon  à 
nous-mêmes  ;  Tautre  historique  et  pour  ainsi  dire  rétrospective. 

C'est  d'après  la  seconde  que  dans  une  première  catégorie  nous 
classons  des  «  tableaux  d'histoire  »  comme  les  Sabinesda  David,  leMarcns 
Sextus  de  Guérin,  le  Brutus  de  Lethière,  YEndymion  et  VAtala  de 
Girodet,  la  Remise  des  drapeaux  au  Sénat  de  Regnault. 

Les  Sabines  de  David  représentent  la  noble  peinture  d'histoire  selon 
la  formule  du  «  système  idéal  ».  C'est  de  lui  en  etfet  que  relèvent  les 
défauts  généraux  ou  particuliers  qu'on  peut  reprocher  à  l'ouvrage.  La  com- 
position est  froide  et  peu  significative  ;  les  personnages  n'agissent  pas,  ils 
posent  dans  les  conditions  les  plus  propres  à  faire  valoir  la  plastique  de 
leurs  formes;  Tcril  regrette  la  nullité  des  fonds  et  souffre  de  ce  qu'il  y  a 
de  disgracieux  dans  la  pantomime  d'Ilersilie;  la  raison  est  choquée  de  la 
nudité  de  Romulus  et  de  Tatius,  dont  l'inconvenance  est  aggravée  par  le 
contraste  de  soldats  habillés  et  de  chefs  dévêtus  ;  le  coloris  est  pâle  et 
monotone,  comme  embrumé  d'une  vapeur  grise.  Mais  ces  taches  sont 
compensées  par  des  beautés  de  premier  ordre  et  divei'ses.  C'est  d'abord 
le  caractère  général  qui  correspond  bien  à  Tidée  que  Ton  se  faisait  de 
l'antiquité  romaine  avant  Nicbuhr.  Ce  sont  aussi  dos  merveilles  de  dessin, 
telles  que  le  corps  de  Romulus,  qui  en  marbre  serait  excellent  ;  des  chefs- 
d'œuvre  de  beauté  expressive  comme  la  jeune  mère  agenouillée  à  gauche 
d'IIersilie  ou  de  grâce  charmante  comme  les  enfants  et  surtout  le  ravis- 
sant bambin  qu'on  aper(;oit  en  arrière  de  Romulus,  sur  le  dos,  un  doigt 
dans  la  bouche.  En  somme,  avec  l'auteur  du  raj)port  sur  le  jugement  du 
Concours  décennal,  on  peut  estimer  que  «  dans  ce  bel  ouvrage  le  total  des 
beautés  à  admirer  l'emporte  de  beaucoup  sur  ce  qu'il  laisse  à  désirer  ». 
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Seulement  ces  beautés  ne  sont  pas  de  celles  qui  séduisent  l'œil  et 
stimulent  Timagination;  elles  ont  un  caractère  abstrait  et  ne  sont  ap- 
préciées qu'au  cours  d'un  examen  réfléchi.  C'est  de  l'art  rationnel,  source 
de  jouissances  intellectuelles. 

A  la  suite  de  David,  nous  rangeons  Guérin  avec  son  Marcus  Sexlus 
revenant  de  F  exil,  car  cette  œuvre  de  jeunesse  a  du  caractère  et  produit 
une  impression.  Celle-ci  résulte  de  Tunité  morale  d'une  composition, 
dont  tous  les  éléments  concourent  à  donner  une  idée  d'infortune  et  de 
désespoir.  La  nudité  froide  de  la  salle,  la  lumière  incolore  d'un  jour  gris, 
la  rigidité  du  cadavre,  la  blancheur  de  son  suaire,  l'anéantissement  d'un 
homme  désespéré,  l'affaissement  de  son  enfant  qui  pressée  contre  lui 
pleure  en  silence,  l'austérité  môme  de  l'exécution  impriment  à  l'ensemble 
un  cachet  spécial  de  tristesse  poignante  et  concentrée. 

Dans  la  même  catégorie,  le  Brutus  condamnant  ses  fils  de  Lethière  se 
place  à  côté  des  Sabines,  comme  spécimen  d'une  autre  conception  de  la 
peinture  d'histoire  ancienne,  mais  aussi  comme  témoignage  d'un  talent 
fort  distingué,  maître  de  cet  art  de  la  mise  en  scène  qui  manque  généra- 
lement h  celui  de  David.  Dans  ce  tableau,  l'expression  de  décision  farouche 
de  Brutus,  celle  d'horreur  et  de  pitié  des  assistants,  les  supplications  de 
ceux  qui  intercèdent,  le  spectacle  du  cadavre  décapité  qu'on  emporte,  la 
résignation  mêlée  de  honte  du  fils  survivant,  la  perspective  d'un  ciel 
chargé  de  lourdes  nuées,  tout  est  calculé  pour  constituer  un  ensemble 
tragique.  L'exécution  a  du  mérite  ;  certains  morceaux  sont  traités  avec 
largeur  et  peints  avec  une  couleur  suffisamment  nourrie  et  vive,  parfois 
lumineuse.  Le  sens  de  la  décoration  et  du  coloris  est  attesté  par  la  chaîne 
de  blancs  qui,  disposée  horizontalement  par  le  milieu  de  la  toile,  unit  les 
acteurs  du  drame  et  attire  d'abord  le  regard.  Cependant  l'a^uvre  n'émeut 
pas,  parce  qu'elle  manque  de  chaleur  et  de  verve  ;  on  sent  trop  qu'elle 
a  été  le  fruit  d'un  labeur  prolongé  et  méthodique. 

h'Endytnion  de  Girodet  manifeste  un  incontestable  effort  vers  l'effet 
original  et  poétique,  et  il  est  impossible  qu'on  passe  devant  ce  tableau 
sans  le  remarquer.  C'est  une  idée  ingénieuse  d'avoir  symbolisé  Diane  par 
les  rayons  de  l'astre  qui  lui  est  consacré  et  d'avoir  chargé  l'Amour,  dont 
l'expression  gamine  est  d'ailleurs  fort  gracieuse,  d'écarter  les  branches  qui 
les  empêchaient  d'atteindre  et  de  caresser  le  chasseur  endormi.  La  distri- 
bution des  lumières  n'est  pas  sans  valeur  et,  si  l'exécution  était  moins 
froide  et  la  couleur  moins  lisse,  ce  serait  une  œuvre  de  prix. 

C'est  par  le  môme  défaut  que  pèche  son  Atala,  En  revanche,  la  compo- 
sition est  heureusement  agencée  de  manière  à  concentrer  la  lumière  sur 
le  corps  de  l'héroïne.  Sa  figure  est  belle  et  touchante  et  l'artiste  y  a  réalisé, 
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non  sans  bonheur  une  alliance  des  apparences  de  la  vie  avec  celles  de  la 
mort.  En  effet,  les  chairs  sont  exsangues  et  les  lèvres  décolorées  ;  mais  la 
bouche  conserve  un  sourire  qui  rappelle  le  ravissement  d'une  fin  chré- 
tienne. Dans  cetle  grotte,  dont  Tombre  contraste  avec  la  clarté  lumineuse 
du  paysage  aperçu  par  son  ouverture,  la  scène  a  vraiment  du  caractère,  un 
cachet  de  tristesse  concentrée  et  de  solennité  religieuse. 

Pour  clore  cette  série  nous  citons  la  Remise  des  drapeaux  au  Sénat  de 
Regnaull.  Le  tableau  n'offre,  pour  frapper  Tœil  et  exciter  Timagination, 
ni  action  mouvementée,  ni  mise  en  scène  brillante,  ni  peinture  haute  en 
couleur.  Ce  n'en  serait  d'ailleurs  pas  la  place  :  il  ne  s'agit  pas  d'un  grand 
spectacle  déroulé  dans  l'ample-vaisseau  d'une  cathédrale  ou  dans  la  vaste 
étendue  d'un  camp,  mais  d'une  cérémonie  secondaire,  dans  un  local  res- 
treint, devant  de  graves  sénateurs  et  comme  à  huis  clos.  Or,  la  composition 
et  le  style  se  trouvent  parfaitement  accommodés  à  ces  conditions  générales. 
Il  y  a  de  l'espace  et  de  l'air,  de  la  vérité  dans  les  portraits,  de  la  modération 
et  de  la  concision  dans  les  gestes  et  dans  les  expressions  ;  la  touche  est 
nette  et  aisée,  la  tonalité  un  peu  grise  et  froide,  mais  fine  et  harmonieuse  ; 
l'ensemble  est  sobre,  délicat  et  distingué. 

Dans  une  autre  section  nous  rangeons  des  œuvres  qu'un  parti  impor- 
tant dans  la  doctrine  contemporaine  appréciait  moins  parce  qu'il  en  esti- 
mait la  conception  moins  forte,  le  dessin  moins  savant  et  le  style  moins 
sévère,  mais  que  nous  préférons  parce  que  nous  y  trouvons  plus  de  vérité, 
de  sentiment,  de  couleur  et  de  verve. 

Telle,  sinon  pour  tout  le  détail,  du  moins  pour  l'ensemble,  l'allégorie 
où  Prud'hon  a  voulu  représenter  la  Vengeance  et  la  Justice  divine  pour- 
suivant le  crime.  La  pensée  est  simple  et  claire,  le  sentiment  intense,  la 
facture  originale  et  analogue  au  sujet.  Les  figures  de  la  Vengeance  et  de 
la  Justice  sont  significatives  :  leur  menace  apparaît  fatale  et  chacune  a  la 
physionomie  conforme  à  sa  nature,  chez  la  première  empreinte  d'émotion 
vive,  chez  l'autre  vraiment  idéale  et  divine.  Le  contraste  de  l'apparence 
brutale  et  vulgaire  du  meurtrier  avec  la  beauté  et  la  pâleur  du  cadavre 
contribue  à  l'intelligence  de  l'œuvre.  L'éclairage  enfin,  emprunté  à  la 
lumière  bleuâtre  de  la  lune  et  aux  lueurs  de  la  torche  portée  par  la  Ven- 
geance, concourt  à  l'expression  générale  qui  est  vraiment  poétique  et 
puissante. 

A  la  poésie  dramatique  de  ce  tableau  s'oppose  la  poésie  gracieuse  de 
YEnlèvement  de  Psyché  par  les  Zf'phyrs.  La  composition  révèle  une 
exquise  délicatesse  d'imagination  ;  la  justesse  dos  mouvements,  la  vérité 
et  l'élégance  des  attitudes  la  science  du  dessin,  et  le  clair-obscur  la  vision 
alHnée  d'un  coloriste.  Les  contours,  fondus  dans  les  teintes,  se  dérobent 
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au  regard,  sans  être  vagues  et  les  surfaces  paraissent  réellement  tourner 
en  arrière  de  la  toile.  Les  chairs  semblent  vivantes,  souples  et  onctueuses  ; 
leur  modelé  s'accuse  doucement  par  d'insensibles  dégradations  de  lumière 
et  la  pâleur  de  leur  ton  accentue  leur  mollesse  voluptueuse.  La  physiono- 
mie de  Psyché,  estompée  par  une  demi-pénombre,  est  délicieuse  de  charme 
et  de  pureté.  La  touche  est  fme,  imperceptible,  prodigieusement  savante  ; 
l'effet  suave,  séduisant,  avec  ce  quelque  chose  de  tendre,  de  langoureux, 
d'énigmatique  et  de  troublant  qui  caractérise  les  idéales  créations  du 
«  Corrège  français  ». 

L'œuvre  de  Prud'hon  mise  à  part,  entre  les  ouvrages  que  le  temps  a 
consacrés,  ce  sont  les  illustrations  de  l'histoire  contemporaine  qui  possèdent 
l'avantage  du  nombre  et  du  mérite  et  ce  sont  les  noms  de  David  et  de  Gros 
qu'elles  mettent  en  évidence. 

Voici  d'abord  la  représentation  que  le  premier  a  faite  du  Sacre  de  Napo- 
léon. Au  point  de  vue  de  l'ordonnance  générale,  elle  appelle  des  réserves. 
Une  première  doit  porter  sur  un  défaut  d'équilibre  qui  nuit  à  l'effet.  La 
moitié  de  gauche  ne  compense  la  droite  ni  en  masse  ni  en  valeur:  elle  ne 
présente  qu'un  petit  nombre  de  personnages,  dont  l'action  est  insignifiante, 
le  relief  médiocre,  les  tons  éteints  sous  une  brume  verdâlre.  Les  fonds 
prêtent  également  à  la  critique  :  dans  les  tribunes,  la  perspective  est  mal 
observée,  le  clair-obscur  incertain  et  les  personnages  semblent  des 
silhouettes  sans  épaisseur,  plaquées  sur  la  toile.  En  revanche,  le  groupe 
principal  ne  mérite  que  des  éloges  pour  sa  composition  et  son  exécution. 
Tout  y  est  disposé  pour  obtenir  un  grand  effet  décoratif  et  concentrer  l'at- 
tention sur  les  héros  de  la  cérémonie,  bien  qu'ils  soient  placés  au  second 
plan.  Le  groupe  à  droite  de  l'autel  est  étoffé  et  bien  construit  :  les  person- 
nages y  sont  admirables  d'allure  et  de  vérité  individuelle  ;  mais  l'artiste  a 
eu  soin  de  les  maintenir  dans  la  pénombre  pour  empêcher  qu'ils  ne  dis- 
traient l'œil.  La  pose  de  Napoléon  est  assurée,  son  geste  noble  sans  em- 
phase, son  expression  grave  et  solennelle,  avec  une  nuance  de  protection 
bienveillante.  Joséphine  est  charmante:  son  maintien  sérieux,  son  air 
pénétré,  la  vivacité  du  regard  deviné  entre  les  paupières  mi-closes,  la 
rougeur  légère  des  joues  composent  un  ensemble  complexe,  vrai  et  pi- 
quant, où  se  mêlent  un  peu  d'émotion,  beaucoup  de  joie  contenue,  avec 
une  modestie  de  commande.  Le  pape  est  merveilleux  de  dignité  souveraine 
et  de  grandeur  pontificale  :  l'aisance  de  son  attitude,  l'apparence  médi- 
tative de  son  visage,  la  modération  et  en  même  temps  l'autorité  de  son 
geste  de  bénédiction  lui  impriment  à  la  fois  un  air  de  tristesse,  qui  rap- 
pelle le  caractère  forcé  de  sa  démarche,  et  un  cachet  de  suprématie,  qui 
marque  l'avantage  moral  d'une  puissance  vieille  de  dix-huit  siècles  et  se 
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réclamant  de  Dieu  sur  un  pouvoir  né  de  la  veille  et  issu  de  l'aventure. 
L'exécution  est  forme,  parfois  vigoureuse  et  la  couleur  solide.  Napoléon 
pouvail  se  déclarer  satisfait* 

Il  nous  semble  que  son  appréciation  devait  être  encore  plus  favorable 
au  Serment  à  tEmpereur  après  la  dùtribution  des  aigles.  En  effet,  bien 
qu'on  relève  encore  de  la  disproportion  entre  la  gauche  très  chargée  et  la 
droite  un  peu  vide,  Tordonnance  est  bien  combinée  pour  la  clarté  et  l'effet 
de  la  scène.  Elle  met  en  lumière  l'Empereur  et  le  groupe  des  colonels  et 
des  porle-drapeaux,  c'est-à-dire  les  éléments  dominateurs  du  sujet. 
Comme  dans  le  Sacre,  David  a  marqué  la  subordination  des  acteurs 
secondaires  en  ne  les  éclairant  que  d'une  lumière  assourdie.  Cependant 
les  maréchaux  sont  suffisamment  en  valeur  pour  tenir  dans  le  tableau  la 
place  qui  leur  revient  dans  la  réalité,  celle  d'intermédiaires  entre  le  prince 
et  l'armée.  L'œuvre  est  d'ailleurs  parfaite  de  caractéristique  matérielle  et 
morale.  La  figure  de  Napoléon  est  admirable  de  noblesse,  d'autorité  et 
d'éloquence  :  c'est  vraiment  le  César  moderne.  La  dignité  souveraine  de 
son  maintien  et  de  son  geste  est  accentuée  par  le  contraste  qu'offrent 
l'animation  et  la  fougue  des  maréchaux  et  des  officiers.  Cette  partie  de  la 
composition  est  du  reste  magnifique  de  verve  et  de  variété.  Au  premier 
plan,  Berthier,  vu  de  trois  quarts,  pressant  son  épée  contre  sa  poitrine, 
le  bras  gauche  tendu  vers  les  aigles,  comme  emporté  d'enthousiasme  ;  en 
arrière,  sur  l'estrade,  Lannes,  dans  une  attitude  analogue,  le  visage 
tourné  vers  l'Empereur,  les  bras  ouverts  comme  pour  associer  dans  un 
seul  serment  la  foi  militaire  et  le  loyalisme  dynastique,  sont  des  chefs- 
d'œuvre  de  vie  et  d'expression.  En  dépit  de  l'exagération  de  certaines 
attitudes  et  d'un  peu  de  fracas  dans  l'allure,  l'élan  des  colonels  et  des 
porte-drapeaux  n'est  pas  moins  remarquable.  Il  y  a  là  une  exubérance  de 
mouvement  et  une  sorte  de  furie  qui  font  de  ces  quelques  figures  le  vivant 
symbole  de  l'armée  d'Austerlitz.  Le  dessin  est  sûr,  l'imitation  fidèle,  la 
peinture  franche  ;  il  n'y  a  pas  de  remplissage  et  peu  de  faiblesse  :  c'est  le 
chef-d'œuvre  du  maître. 

Si  David  reste  l'illustrateur  des  fastes  de  la  pompe  impériale,  c'est 
Gros  qui  raconte  à  l'œil  l'épopée  militaire  de  ce  temps. 

Les  Pestiférés  de  Jaffa  offrent  une  composition  habilement  agencée 
pour  attirer  l'attention  sur  le  personnage  principal  :  la  gauche  est  dans 
l'ombre;  le  premier  plan  dégagé;  la  droite  ne  présente,  échelonnés  de 
l'angle  inférieur  du  tableau  jusqu'au  héros,  que  des  corps  affaissés  ou 
accroupis.  Le  maintien  de  IJonaparle  est  significatif,  simple,  noble  et 
empreint  d'une  assurance  sereine  qui  n'exclut  pas  l'émotion.  Partout  se 
manifeste  la  vérité  de  l'imitation  et  la  variété  des  expressions,  forte  chez 
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les  malades,  touchanie  chez  le  jeune  médecin  qui  se  pâme,  frappé  du 
fléau.  Le  peintre  se  révèle  autant  que  le  poète  et  le  dessinateur,  par  la 
distribution  pittoresque  du  clair-obscur  et  par  la  balance  harmonieuse 
des  tons. 

Dans  la  Charge  de  cavalerie  exécutée  par  le  général  Murât  à  Aboukir 
le  sujet  est  clairement  expliqué.  Sauf  une  erreur  de  perspective  qui  a 
fait  exagérer  les  proportions  au  premier  plan  et  le  tort  qu'ont  certains 
personnages  de  rappeler  un  peu  V  «  académie  »,  Tœuvre  s'impose  à 
Tadmiration  par  la  vérité  du  dessin  et  le  relief  du  modelé,  surtout  par  la 
chaleur  de  l'action,  la  fougue  des  mouvements  et  l'énergie  des  expressions. 
La  meilleure  figure  est  peut-être  celle  du  fils  du  pacha,  qui  plait  par  la 
grâce  de  son  visage  ému  et  par  l'élan  désespéré  du  geste  avec  lequel  il 
rend  son  cimeterre.  Les  chevaux  sont  superbes  de  dessin  et  de  vie  et, 
presque  autant  que  leurs  maîtres,  ils  sont  acteurs  du  drame.  Le  pinceau 
est  libre  et  fier,  le  coloris  brillant  et  dans  le  groupe  du  pacha  il  offre  une 
échelle  magnifique  de  roses,  de  rouges,  de  violets,  de  verts  et  d'ors. 
Même  avec  le  détestable  éclaii^age  de  la  salle  où  elle  est  reléguée  â 
Versailles,  cette  page  animée  et  lumineuse  mérite  bien  la  définition  qu'en 
proposait  Girodet:  «  un  chant  de  poésie  épique  ». 

La  conception  de  la  Visite  de  F  Empereur  au  champ  de  bataille  d'Eylau 
le  lendemain  de  la  bataille  est  d'une  grandeur  imposante  et  d'une 
parfaite  unité  d'effet.  Le  paysage  donne  une  impression  de  tristesse 
poignante  :  le  ciel  est  bas,  lourd,  assombri  par  l'opacité  des  nuées  et  par 
la  fumée  des  incendies.  La  neige  couvre  au  loin  la  plaine,  avec  des 
places  où  sa  teinte  salie  et  jaunâtre  et  les  inégalités  alignées  de  sa  surface 
évoquent  des  piétinements  acharnés,  des  flaques  de  sang  et  des  rangées 
de  cadavres.  Sur  la  droite,  l'armée  impériale  est  immobile  :  on  la  devine 
silencieuse,  lasse  et  affectée  de  l'inutile  carnage  de  la  veille.  Par  son 
expression  de  tristesse  digne.  Napoléon  achève  d'imprimer  à  l'œuvre  son 
caractère  émouvant.  On  retrouve  dans  ce  tableau  le  défaut  de  relation 
observé  dans  la  Charge  d' Aboukir  entre  le  premier  et  le  deuxième  plans  ; 
mais  aussi  la  puissance  réaliste  du  dessin  et  l'énergie  des  sentiments.  La 
touche  est  généralement  large  et  franche,  surtout  dans  les  fonds. 
L'ensemble  est  gris,  froid,  morne  :  il  dit  l'horreur  de  la  guerre  et  l'écra- 
sement de  l'homme  par  la  nature  septentrionale. 

Dans  le  portrait  mieux  que  dans  le  grand  art  l'époque  se  montre  à  son 
honneur.  De  David  il  reste  des  figures,  vraies  et  émouvantes,  comme  celle 
de  il/r/rflr/;  admirables  de  réalisme,  de  vie  et  d'énergie,  comme  celle  de 
la  «  tricoteuse  »  du  musée  de  Lyon  ou  de  finesse  et  de  distinction, 
comme  celle  .de  Pie  VIL  Gérard  fait  penser  aux  lloUandais  avec  sou 
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excellent  portrait  A'Isabey  et  de  sa  fille,  où  les  personnages  sont  carac- 
térisés et  naturels,  la  facture  ferme  et  sobre  dans  une  tonalité  un  peu 
neutre.  Il  y  a  plus  d*art,  mais  moins  de  précision  et  d*aisance  dans  le 
portrait  de  Madame  Récamier,  d'ailleurs  si  séduisant  par  Télégance  de 
l*ensemble,  la  beauté  du  visage,  Tintensité  du  regard  et  le  charme  de 
Texpression.  Gros  se  rapproche  de  Rubens  avec  son  Foumier-Sarlovèze 
du  Louvrç,  portrait  de  sabreur  puissant  qui  a  la  valeur  d'une  personnifi- 
cation du  soldat  épique  de  la  grande  armée.  Le  corps  a  du  relief;  le  luxe 
d'un  uniforme  chamarré  est  fidèlement  reproduit,  sans  dommage  pour  le 
sujet  ni  pour  Tharmonie  ;  enfin  dans  une  gamme  claire,  avec  une  p&te 
légère,  la  peinture  est  brillante  sans  être  tapageuse.  Bien  qu'à  un  moindre 
degré,  Robert-Lefèvre  mérite  cependant  d'attirer  l'attention  sur  un  de  ses 
bons  ouvrages,  sur  son  portrait  de  Pauline  Borghèse,  par  exemple,  où  la 
figure  a  de  l'élégance  et  du  charme,  l'expression  de  la  grâce  et  de  la 
finesse,  l'imitation  de  la  vérité  et  le  coloris  de  l'éclat. 

Avec  son  portrait  de  l'Impératrice  Joséphine  Prud'hon  donne  une  autre 
note.  Au  premier  aspect,  les  chairs  paraissent  froides,  d'une  blancheur 
nacrée,  avep  des  ombres  bleuâtres,  comme  si  elles  étaient  éclairées  par 
la  lune.  Puis  on  s'aperçoit  que  leur  coloration  sert  à  un  effet  final,  auquel 
tout  concourt:  l'alanguissement  de  la  pose,  l'expression  rêveuse  de  la 
physionomie  que  précise  le  regard  perdu  et  qui  adoucit  le  sourire  des 
lèvres,  le  paysage  enfin,  avec  ses  verdures  ombreuses  et  son  cachet  de 
solitude.  De  l'ensemble  se  dégage  une  impression  très  vive  de  mélancolie 
sentimentale  qui  séduit  l'imagination  et  satisfait  l'intelligence  parce 
qu'elle  caractérise  outre  l'original  de  l'effigie,  l'époque  entière. 

Dans  cette  collection  idéale  dont  nous  recueillons  les  éléments,  l'époque 
pourrait  peut-être  faire  quelque  figure  dans  la  section  du  genre.  Boilly  y 
serait  reçu  pour  son  Arrivée  d'une  diligence  dans  la  cour  des  messageries 
où  on  note  beaucoup  d'observation,  de  vérité,  d'esprit  et  de  variété  dans 
les  poses  et  les  physionomies,  en  regrettant  trop  de  fini  dans  la  touche  ; 
DroUing  pour  sa  Cuisine  du  Louvre,  intime  et  bien  éclairée  ;  Richard  pour 
son  Vert-Vert  du  musée  de  Lyon,  que  recommandent  de  la  grâce,  de  la 
finesse  et  un  effet  de  clair-obscur  ;  mais  le  paysage  serait  sans  doute 
exclu  :  on  ne  peut  en  effet  qu'approuver  le  jugement  sévère  des  contem- 
porains, qui  reprochaient  aux  paysagistes  l'uniformité  de  leur  inspiration, 
la  monotonie  de  leur  facture  et  le  caractère  conventionnel  de  leurs  imi- 
tations d'imitations.  Ce  n'est  qu'exceptionnellement,  dans  des  études  ou 
dans  des  œuvres  secondaires,  qu'ils  paraissent  capables  de  sentir  et  de 
traduire  les  aspects  et  la  poésie  de  la  nature,  la  moiteur  des  eaux,  la 
transparence  de  l'atmosphère  et  les  prestiges  de  la  lumière. 
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La  sculpture  ne  serait  guère  plus  favorisée  et  c'est  à  peine  si  elle  ferait 
accepter  quatre  ou  cinq  ouvrages.  Elle  n'avait  d'ailleurs  pas  fait  illusion  à 
la  critique  du  temps.  Car,  pour  quelques  louanges,  on  relève  de  rudes  cen- 
sures, et  Fauteur  de  la  Revue  des  tableaux  (1812)  était  à  peu  près  le  seul 
à  découvrir  au  Salon  «  des  morceaux  dont  Praxitel  {sic)  n'eût  pas  rougi 
d'être  Fauteur  !  »  On  s'accordait  généralement  à  féliciter  les  sculpteurs 
de  progrès  considérables  réalisés  sur  leurs  prédécesseurs  du  xvui*  et 
même  du  xvn'  siècles.  Mais  les  amateurs  d'originalité  s'indignaient  de 
leurs  habitudes  d'imitation  ;  les  curieux  d'art  animé,  vibrant  et  passionné 
leur  reprochaient  leur  froideur  de  conception  et  d'exécution  ;  il  n'était 
pas  jusqu'aux  adorateurs  de  l'antiquité  qui  ne  trouvassent  à  redire,  tantôt 
s'irrilant  de  la  persistance  de  1'  «  académisme  »  abhorré,  du  «  joli  »,  du 
«  chiffonné  »,  tantôt  maudissant  l'incapacité  d'imitateurs  qui  ne  réussis- 
saient qu'à  défigurer  leurs  modèles  en  de  ridicules  caricatures. 

Cependant  quelques  portraits  méritent  de  rester.  Bien  que  la  phase 
brillante  de  la  production  de  Houdon  soit  antérieure  à  l'époque  que  nous 
étudions,  on  peut  à  la  rigueur  compter  à  son  actif  le  buste  de  Napoléon 
du  musée  de  Dijon,  fin  et  expressif,  mais  surtout  celui  de  Mirabeau, 
marqué  d'une  si  forte  empreinte  de  vérité  et  de  caractère,  avec  ses  chairs 
martelées  de  cicatrices,  ses  yeux  animés,  sa  face  contractée,  sa  physio- 
nomie complexe,  énergique  et  brutale.  Après  Houdon,  Roland  a  droit  à 
notre  attention  sympathique  pour  son  excellent  buste  de  vieillard  du 
musée  d'Angers,  qui  frappe  par  le  réalisme  de  l'imitation,  la  largeur  de 
la  facture  et  surtout  par  le  sentiment  de  tristesse  souffrante  dont  il  est 
empreint. 

En  revanche,  la  sculpture  d'histoire  aurait  de  la  peine  à  trouver  grâce 
devant  des  juges  sévères. 

Chaudct  obtiendrait  peut-être  qu'on  passe  condamnation  sur  l'excès  de 
fini,  et  la  froideur  de  son  exécution,  en  faveur  de  ce  qu'il  y  a  d'ingénieux 
dans  la  conception  de  son  Amour,  d'harmonieux  dans  la  pondération  des 
masses  et  l'élégance  des  contours,  de  gracieux  enfin  dans  l'aspect  général. 
Mais  alors  il  faudrait  appliquer  le  même  traitement  à  Roland  et  accorder 
un  regard  aux  hauts  reliefs  dont  il  a  décoré  une  des  sections  de  l'attique 
occidental  de  la  cour  du  Louvre,  car  les  figures  ont  du  caractère  et  de  la 
saillie,  elles  sont  exécutées  avec  une  certaine  largeur,  conforme  aux  lois 
de  la  sculpture  monumentale. 

C'est  avec  justice  que  les  contemporains  firent  le  procès  de  la  gravure 
en  médailles  et  que  Dcnon,  en  1810,  déclarait  que,  «  malgré  tous  les 
soins  qu'il  lui  avait  donnés,  il  ne  pouvait  se  flatter  de  l'avoir  établie.  » 
Il  convient  cependant  de  rappeler  que  quelques-unes,  des  meilleures  pro- 
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ductions  d'Augustin  Dupré  datent  de  la  Révolution  :  sa  mi^daille  du  Règne 
de  la  loiy  dont  Tallégorie  est  claire  et  la  figure  élégante  ;  son  décime  de 
Tan  IV,  où  la  Liberté  est  vraiment  idéale  et  sublime;  sa  pièce  de  cinq 
francs  du  môme  millésime,  où  Hercule,  admirable  de  force  souveraine  et 
bienfaisante,  unit  les  gracieuses  et  virginales  incarnations  de  la  Liberté 
et  de  rÉgalité  ;  toutes  œuvres  remarquables  par  Ténergie  et  la  souplesse 
du  travail. 

Ainsi,  l'architecture  de  la  Révolution  et  de  l'Empire  a  fait  à  peu  près 
faillite.  Cet  échec  était  aussi  mérité  que  fatal,  car  toute  servilité  s'expie 
et  l'on  ne  méconnaît  pas  impunément  les  lois  de  l'adaptation  des  êtres  et 
des  choses  à  leur  milieu  et  à  leur  destination. 

En  ce  qui  concerne  la  peinture  et  la  sculpture,  les  conclusions  de  notre 
enquête  manifestent  l'échec  de  la  campagne  ultra-idéaliste  et  antiquaire. 
Les  œuvres  que  nous  admirons  surtout  sont  précisément  de  celles  que  le 
«  système  idéal  »  méprise  et  condamne  :  ce  sont  des  portraits,  des  illus- 
trations de  l'histoire  contemporaine  ;  c'est  de  la  peinture  vraie  et  colorée, 
de  la  statuaire  expressive  et  largement  traitée.  David  visitant  le  Salon 
de  1808  prophétisait  en  ces  termes  :  «  Dans  dix  ans  l'étude  de  l'antique 
sera  délaissée.  J'entends  bien  louer  l'antique  de  tous  côtés  et,  quand  je 
cherche  à  voir  si  on  en  fait  des  applications,  je  découvre  qu'il  n'en  est 
rien.  Aussi,  tous  ces  dieux,  ces  héros  seront  remplacés  par  des  chevaliers, 
des  troubadours  chantant  sous  les  fenêtres  de  leurs  dames,  au  pied  d'un 
antique  donjon.  La  direction  que  j'ai  donnée  aux  Beaux-Arts  est  trop 
sévère  pour  plaire  à  la  France.  Ceux  à  qui  il  appartient  de  la  maintenir 
l'abandonneront  et,  quand  je  disparaîtrai,  l'École  disparaîtra  avec  moi  !  » 

David  calomniait  «  la  France  ».  S'il  y  avait  erreur  et  tort,  c'était  du 
côté  de  l'artiste  qui,  méconnaissant  son  génie,  en  avait  entravé  le  libre 
développement  pour  s'efforcer  «  d'imprimer  une  direction  aux  Beaux- 
Arts  ».  S'il  avait  consumé  son  effort  en  un  stérile  apostolat,  ce  n'était  pas 
que  cette  «  direction  »  fût  «  trop  sévère  pour  plaire  à  la  France  »,  c'est 
qu'elle  ne  convenait  pas  à  l'art  et  que  la  raison  ne  pouvait  la  sanctionner. 
11  est  inconcevable  que  l'artiste  puisse  être  astreint  à  la  déduction  figurée 
d'axiomes  philosophiques.  L'œuvro  d'art  n'atteint  la  beauté  qu'à  la  con- 
dition d'être  le  fruit  spontané  d'une  inspiration  indépendante  et  d'une 
énergie  originale.  L'artiste  doit  être  raisonnable,  mais  point  raisonneur; 
car  la  spéculation  théorique  nuit  à  la  faculté  de  sentir  et  d'imaginer. 

Dangereuse  par  cela  seul  qu'elle  était  un  système,  la  «  doctrine  idéale  » 
était  d'autant  plus  funeste  qu'elle  égarait  l'art  à  la  poursuite  d'une  chi- 
mère et  l'engageait  dans  une  voie  où  toute  tentative  avorte  misérablement. 
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C'est  Irop  exiger  de  lui  que  de  lui  demander  la  figuration  concrète  de 
la  perfection  métaphysique  et  de  la  finalité  des  choses.  Il  a  son  domaine 
propre  et  peut  l'exploiter  suivant  un  mode  spécial,  approprié  à  ses 
moyens.  Ce  n'est  pas  moins  se  tromper  que  de  lui  interdire  Texacle  imi- 
tation de  la  simple  réalité,  car  elle  répond  à  un  des  instincts  dominateurs 
de  notre  être.  La  beauté  suprême  n'est  d'ailleurs  pas  celle  qui  réside  dans 
la  pureté  des  lignes  et  l'harmonie  des  formes  d'une  figure  inerte  et  ina- 
nimée, mais  celle  qui,  résultant  de  son  mouvement  et  de  son  expression, 
stimule  noire  vie  sentimentale  et  intellectuelle,  étend  notre  horizon  et 
multiplie  nos  jouissances.  Aussi  est-ce  illogique  et  dangereux  de  détourner 
l'artiste  de  puiser  ses  sujets  aux  sources  vives,  qui  jaillissent  de  la  vie 
historique  de  sa  race,  surtout  de  sa  vie  contemporaine  ;  car  c'est  là  seu- 
lement qu'il  peut  découvrir  des  sujets  qui  exaltent  son  génie  parce  qu'ils 
font  vibrer  son  âme,  et  assurent  son  triomphe  parce  qu'ils  lui  sont  com- 
muns avec  le  public.  Ce  qui  est  vrai  de  toutes  les  époques,  ce  que  vérifie 
l'exemple  des  activités  artistiques  originales  de  TOrient,  de  l'Egypte,  de 
la  Grèce,  du  Moyen  âge  et  de  la  grande  Renaissance,  s'applique  plus 
spécialement  au  temps  qui  nous  occupe  et  qui  est  la  préface  du  nôtre, 
contemporain  des  grandioses  révolutions  de  la  politique  et  surtout  de  la 
science.  Dans  une  société  démocratique  l'art  jie  peut  rester  le  privilège 
d*un  cénacle  de  dilettanti  et  d'initiés.  11  faut  que,  sortant  des  routes 
battues  et  laissant  les  veines  épuisées  il  se  renouvelle  sans  cesse  en  s'ins- 
pirant  des  idées,  des  passions,  des  aspirations,  des  gloires  et  des  misères 
de  son  siècle. 

Les  mômes  principes  d'indépendance  et  d'originalité  valent  pour  la 
traduction  de  la  pensée  et  l'exécution  matérielle:  ils  contredisent  la  pré- 
tention des  théoriciens  de  l'  «  idéal  »  de  limiter  étroitement  les  moyens 
de  l'artiste.  Pourquoi  celui-ci  se  priverait-il  de  la  moindre  des  ressources 
de  son  langage  et,  s'il  est  peintre,  de  son  plus  précieux  auxiliaire,  le  colo- 
ris? Cette  partie  de  son  art  n'est-elle  pas  une  cause  de  jouissances  esthé- 
thiques?  N'est-elle  pas  môme  la  mieux  adaptée  aux  conditions  de  notre 
climat  brumeux,  sous  lequel  les  corps  sont  perçus  non  par  silhouettes  à 
contours  ressentis,  mais  par  taches  de  clair  et  d'obscur  et  par  échantillons 
de  couleur.  Toutefois,  suivant  le  sort  commun  des  systèmes,  la  thèse 
davidienne  apparaît  aussi  vraie  dans  ce  qu'elle  affirme  que  fausse  dans  ce 
qu'elle  nie.  Pour  n'être  pas  la  condition  suffisante  de  la  perfection  artis- 
tique, la  rigueur  du  dessin  n'en  est  pas  moins  sa  condition  nécessaire.  11 
n'est  pas  de  profondeur  de  pensée,  d'intensité  ou  de  délicatesse  de  senti- 
ment qui  dispense  de  la  correction  et  de  la  clarté  de  l'expression.  11  n'est 
pas  d'intelligence,  de  sensibilité  ou  d'imagination  qui  puisse  déployer  ses 
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facultés  et  passer  à  Tacte  sans  le  concours  d'un  œil  sûr  et  d'une  main 

exercée. 

Mais,  oii  le  système,  dont  David  s'est  constitué  le  champion,  prête  aux 
plus  vives  critiques,  c'est  quand  il  provoque  Tart  moderne  à  l'imitation 
de  ses  prédécesseurs.  Depuis  la  Renaissance,  c'a  été  le  plus  souvent  le 
tort  capital  de  l'École  française  de  se  mettre  toujours  à  la  remorque  d'une 
autre.  Tant  qu'elle  resta  dans  le  sillage  de  l'Italie,  le  mal  fut  dans 
une  certaine  mesure  atténué,  parce  qu'elle  prenait  pour  guides  des 
vivants.  Ce  devint  au  contraire  un  fléau,  quand  elle  se  fut  vouée  à  l'an- 
tiquité, et  qu'elle  borna  son  ambition  à  l'interprétation  d'une  formule 
artistique  conforme  à  d'autres  climats  et  propre  à  des  civilisations 
éteintes.  La  pire  direction  que  puisse  adopter  l'activité  humaine  appliquée 
à  l'art  comme  à  tout  autre  objet,  est  la  direction  archéologique.  La  con- 
sultation du  passé  peut  et  doit  fournir  des  éléments  d'éducation,  déve- 
lopper rinteiligcnce  et  affiner  la  sensibilité,  mais  sa  fréquentation 
prolongée  émousse  l'énergie  féconde.  C'est  ce  que  proclamait  David  lui- 
même,  un  jour  que,  cédant  à  son  génie  trop  souvent  opprimé  par  les 
systèmes,  il  niait  que  l'organisation  du  merveilleux  musée  du  Louvre 
pût  devenir  une  cause  de  progrès  artistique.  11  aurait  pu  ajouter  qu'un  des 
premiers  méfaits  de  l'imitation  servile,  dont  il  n'avait  pas  été  un  des 
moindres  promoteurs,  devait  être  le  discrédit  de  ces  antiques  qu'il  entou- 
rait d'un  culte  si  pieux.  En  effet,  dès  cette  époque,  l'art  ancien  fut  rendu 
responsable  des  erreurs  de  ceux  qui  le  pillaient  et  il  en  souffre  encore  ; 
car,  môme  après  la  révélation  des  chefs-d'œuvre  de  la  vraie  statuaire 
grecque,  le  grand  public  reste  défiant. 

Peut-être,  il  est  vrai,  sa  réserve  s'explique-t-elle  par  des  raisons  plus 
profondes;  peut-être  sent-il  confusément  quelles  différences  séparent  le 
monde  moderne  de  cette  antiquité  à  laquelle  d'autres  conditions  d'exis- 
tence physique  et  sociale  et  surtout  les  effets  d'une  longue  évolution 
intellectuelle  et  morale  l'ont  rendu  depuis  longtemps  étranger.  Ce  qui  est 
du  moins  certain,  c'est  qu'il  en  est  de  la  vie  artistique  des  nations  comme 
de  leur  vie  économique  et  politique.  11  n'est  pas  de  credo  ni  de  système 
qui  puissent  suppléer  l'énergie  individuelle  ;  il  n'est  qu'un  régime  qui  en 
assure  le  parfait  développement,  la  liberté. 
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chants.  1809,  in-8. 

Viol,  Principes  de  l'ordonnance  cl  do  la 
construction  des  Bâtiments.  1797,  in-4. 

Viol,  Des  anciennes  études  de  rarchitecturc 
et  do  la  nécessité  de  les  remettre  en  vigueur 
cl  de  leur  utilité  pour  l'administration  des 
bâtiments  civils.  1807.  in-4. 

Vif>non,  Sur  le  rétablissement  des  académies 
des  Beaux-Arls.  1814,  in-4. 

W  7  Igrin  -  7'a  il  le  fer ,  L 'a  rch  i  lecture  sou  mise 
au  principe  de  la  nature  et  des  arts. 
180'i.  in-4. 

Willemin,  Monuments  français  inédits  pour 
servir  h  l'histoire  de  l'art  depuis  le  vr  siè- 
cle juscpi'au  commencement  du  xvii«  s. 
1806-39,  in-f«. 
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PIUNCIPAUX  RECUEILS  DES  OEUVRES  PRODUITES  DE  HOt  à  1814». 


Arnaud,  Recueil  de  tombeaux  des  quatre  ci- 
metières de  Paris  avec  leurs  épitaphcs  et 
leurs  inscriptions.  1817-25,  in-4. 

Détournelle.  Recueil  d'architeclurc.  1805 
et  suiv..  in-f°. 

Donnet,  Architeclonographic  des  théâtres  de 
Paris.  1821,  iu-8  et  pi.  in-4. 

Krafft^  Plans,  coupes  et  élévations  des  plus 
belles  maisons  et  hôtels  construits  à  Paris 
et  dans  les  environs.  1801  et  suiv.,  in -f*»;  — 
Recueil  des  plus  jolies  maisons  de  Paris, 
1809-14,  in-4;  —  Recueil  d'architecture 
civile,  1805-7  ;  —  Portes  cocbères  et  portes 


d'entrée  des  niaLsons  et  édifices  publics  de 
Paris,  1809,  in-4;  —  Plans  des  plus 
})caux  jardins  pittoresques  de  France, 
d'Angleterre  et  d'Allemagne.  1809-10, 
in-f^. 

Moisy  et  Aniaury  Duval,  Les  fontaines  de 
Paris  anciennes  et  nouvelles.  1813,  in-f*'. 

Vaiidoyer,  Allais,  Détour/telle,  Projets 
d'architecture  et  autres  productions  de  cet 
art  qui  ont  mérité  les  grands  prix.  1806, 
in-fo. 

Vaudoyer  et  Baltard,  Grands  prix  d'archi- 
tecture (1804-31).  1818-34,  inf». 


PRINCIPAUX  PÉRIODIQUES  ARTISTIQUES. 


Annales  de  l'architecture,  des  arts  libé- 
raux et  mécaniques  des  sciences  et  de 
l'industrie,  Paris,  depuis  1800. 

Annales  de  la  calcographie  générale. 
1806-7. 

Annales  du  Musée  et  de  l'Ecole  moderne 
des  B.'Arts.  1801-8. 

Athenaeum,  ou  Galerie  française  des  pro- 
ductions de  tous  les  arts.  1806. 

Bulletin  de  littérature,  des  sciences  et 
des  arts.  1794-1803. 


Journal  d'architecture,  peinture  et  scul- 
pture. 1800. 

Journal  de  la  Société  républicaine  des 
arts,  rédigé  par  Détournellc.  1794. 

Journal  des  arts  de  littérature  et  de  com- 
merce. 1799-1814. 

Journal  des  bâtiments,  des  monuments  et 
des  arts.  Depuis  1801. 

Nouvelles  des  arts,  1801-6. 


BROCHURES  A  PROPOS  DES  SALONS. 


Salon  de  1791. 

/)...  (Chéry),  Explication  et  critique  impar- 
tiale dé  toutes  les  peintures,  sculptures, 
gravures,  dessins  exposés  au  Louvre. 

Essai  sur  la  méthode  à  employer  pour  juger 
les  ouvrages  des  B. -A.  du  dessin  et  prin- 
cipalement ceux  qui  sont  exposés  au 
Salon. 

Grande  assemblée  des  barbouilleurs  du  Sal- 
lon  ou  la  Révolution  de  la  peinture. 

La  Béquille  de  Voltaire  au  Salon. 

Lettres  analytiques  et  critiques  et  philoso- 
phiques sur  les  tableaux  de  Sallon. 

Nau  Deville,  Lettre  à  Messieurs  de  l'Aca- 
démie de  peinture  et  de  sculpture. 

Nouvelle  critique  inifrarlialc  du  Sallon  par 
une  société  d'artistes. 


Observations  de  M.  Viletlc  sur  l'exposition 
des  tableaux  aux  Salons  du  Louvre. 

Pithou,  Le  plaisir  prolongé,  le  retour  du 
Sallon  chez  soi  cl  celui  de  l'abeille  dans  sa 
ruche. 

Sallon  de  Peinture. 

Salon  de  1793. 

Explication  et  jugement  motivé  de  tous  les 
ouvrages  de  peint.,  se.,  arch.,  grav. 

Salon  de  1795. 

Avertissement  nécessaire  à  lire, 
(critique  sur  les  tableaux  exposés  au  Salon. 
Examen  critique   et  concis  des    plus  beaux 
ouvrages  exposés  au  Salon  du  Louvre. 
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Salon  de  1796. 

Coup  d'œil  sur  le  Sallon  du  Louvre. 

Critique  du  Salon  ou  les  tableaux  en  vaude- 
villes. 

Les  étrivièrcs  de  Ju vénal  ou  Satire  sur  les 
tableaux  exposés  au  Louvre. 

Les  Rapsodistes  au  Salon  ou  les  tableaux  en 
vaudevilles. 

Réponse  de  Martinet,  naturaliste,  aux  cri- 
tiques  des  tableaux  exposés  au  Muséum. 

Salon  de  1798. 

Exposition  du  SalIon  de  l'an  VI  ou  les  ta- 
bleaux en  Vaudevilles. 

Itinéraire  critique  du  Salon  de  l'an  VI  dédié 
aux  artistes  par  un  amateur. 

La  vérité  sérieusement  ou  la  censure  de  la 
critique  des  tableaux  ou  mieux  encore  les 
critiques  traités  comme  ib  le  méritent. 

Le  déménagement  du  Sallon  ou  le  portrait 
de  Gilles.  Comédie  parade  en  un  acte  et 
en  vaudevilles  par  les  C.  C.  Léger,  Cbazet, 
Em.  Dupaty,  etc. 

Réflexions  du  citoy.  Lebrun  sur  la  notice  des 
tableaux,  statues,  dessins  et  estampes  expo- 
sés au  Salon  du  Musée. 

Salon  de  1799. 

Arlequin   au   Muséum   ou   les  Tableaux  en 

Vaudevilles. 
La   Revue  du  Muséum  ou  nouvelle  critique 

des   peintures   et   sculptures  exposées  au 

Salon  des  Arts. 

Salon  de  1800. 

Arlequin  au  Muséum. 

Coup  d'œil  sur  le  Salon  de  lan  VIII. 

Critique  raison  née  des  tableaux  ex{K)sés  au 
Salon. 

Despaze,  les  qualres  Satires  ou  la  fîn  du 
xviii«  siècle. 

Gilles  et  Arlequin  au  Muséum. 

Jocrisse  dans  le  Musc>um  des  Arts  ou  cri- 
tique folie  en  prose  et  en  vaudevilles. 

La  Vérité  au  Muséum  ou  l'œil  trompé. 

Le  Nouveau  Arlequin  et  son  ami  (jillcs  au 
Muséum  ou  la  ^é^ilcdile  en  plaisantant. 

Le  verre  cassé  de  Boilly  et  les  crouticrs  en 
déroule. 

I^oh  tal)i(N'iux  (lu  Muséum  en  vaudo\illcs  dé- 
dié à  M.  Frivole,  par  le  C  (iuipu\u. 

Observations  crilicpies  sur  quelques- uns  des 
tableaux  les  plus  remarquables  de  1  expo- 
sition. 


Salon  de  1801. 

Arlequin  chassé  du  Muséum  par  un  artiste. 

Arlequin  de  retour  au  Muséum. 

Examen  du  Salon.  Précis  historique  des  pro- 
ductions des  arts. 

Les  portraits  au  Salon  ou  le  mariage  im- 
prévu. Comédie  vaud.  en  un  acte,  par 
Rougemont  et  Moreau. 

L'observateur  au  Muséum  ou  la  critique  des 
tableaux  en  vaudevilles. 

Madame  Angot  au  Muséum 

Rubensau  Muséum. 

Salon  <2el802. 

Croutinet  ou  le  Salon  de  Montargis,  carica- 
ture en  un  acte  et  en  vaudevilles  par  le 
C-J-.  Ernest. 

Gilles  et  Arlequin  au  Muséum  ou  Critique 
en  vaudevilles  des  tabl.,  dcss.,  sculp..  etc., 
par  A.-J.-B.  Simonnin. 

Le  marchand  de  lunettes  au  musée  des  arts. 

Arlequin  au  Muséum  ou  critiq.  des  tabl.  en 
vaudevilles. 

L'observateur  au  Muséum  ou  la  critique  des 
tableaux  en  vaudeville. 

Revue  du  Salon  de  lan  X. 

Salon  de  180'*. 

Arlequin  au  Muséum. 

Arrivée  de  Fanchon  la  Vielleuse  au  Mu- 
séum. 

Critique  raisonnée  des  tabl.  du  Salon.  Dia- 
logue entre  Pasquino,  voyageur  romain  et 
Scapin . 

L'entrée  curieuse  au  Muséum  do  Thomas, 
march.  d'encre,  de  Micolle,  march.  d'ama- 
dou et  de  M'''l*  Suzetle.  ravodeusc. 

Les  tableaux  chez  Séraphin  ou  les  ombres 
chinoises  du  Salon. 

Lettres  impartiales  sur  les  expositions  de  l'an 
\III  par  un  amateur  (Voïart). 

L'observateur  du  Salon,  ou  NI.  Musard  au 
Muséum. 

Salon  de  1806. 

Arlequin  au  Muséum. 

Arlequin  au    Muséum  ou  critique  en  vaud. 

(les  tableaux  cx[)osés  au  Salon. 
((illiauRsard),  Le  Pausanias  français.  Etat  des 

arts  du  th^ssln  en  France  à  l'ouverture  du 

xix^'  s.  Salon  de  1806.  ( 

Dandrée,  Lettres  sur  le  Salon  de  1806  à  M, 

Dcnon. 
Fab***    (Fabien   Pillet).    Salon   de    l'année 

1806. 
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(Girodot),  La  critique  des  critiques  du  Salon 

de  1806. 
La  lorgnette  du  Salon  do  1806. 
Les  Flâneurs  au  Salon  ou  M.  Bonhomme. 
Lettre  sur  le  Salon  de  1806  à  M"«  *** 

(par  M.  de  Clarac). 
L'observateur  au  Musée  Napoléon. 
Lettres  impartiales  sur  les  expositions  de  l'an 

1806  par  un  amateur  (Voîart). 

Salon  de  1808. 

A.  P.,  Exposition  des  tableaux  de  1808. 

Arlequin  au  Muséum. 

Critique    en    vaudevilles    des    tableaux    du 

Musée. 
Dandrée.  Lettres  sur  le  Salon  de  1808  à  M. 

Dcnon. 
Darragon,  Le  dire  poétique  au  Salon. 
Examen  critique  et  raisonné  des  tableaux  des 

peintres  vivants. 
Grande  revue  des  tableaux  en  vaudevilles. 
Landon.  Salon  de  1808. 
Le  nouvel  observateur  au  musée  Napoléon. 
Les  tableaux  en  vaudevilles. 
L'observateur  au  Muséum. 
L'ombre    du  peintre  Lebrun  au   Salon  de 

1808.  par  M™«  Azaïs. 
Observations  sur  le  Salon  de  1808. 
Première  journée  do  Cadet  Bulcux  au  Salon. 
Revue  des  tableaux  du  Muséum  par  M.  et 

]V|inc  Denis  et  Benjamin  leur  fils. 
Q.  Z.,  Exposition  des  ouvrages  des  artistes 

vivants. 

Salcn  é/e  1810 

A***,  L'observateur  au  Muséum. 

B***,  Les  artistes  traités  de  la  bonne  ma- 
nière. 

Cassandre  et  Gilles  au  Muséum. 

(Feu  Mirabeau),  Le  Palais  royal  ou  le  temps 
présent. 

(Gueffier),  Entretiens  sur  les  ouvrages  do 
peint.,  se.  et  gr.  exposés  au  Musée  Napo- 
léon. 


Guizot,  De  1  État  des  Beaux  Arts  en  France 

et  du  Salon  do  1810. 
Landon.  Salon  de  1810. 
Le  furet  au  Musée  Napoléon. 
Lettres  impartiales  sur  les  expositions  de  Tan 

1810. 
N***,  Bcvuodes  tableaux. 
Revue  des  tableaux  en  vaudevilles. 
Sentiment  impartial  sur  le  Salon  de  1810. 

Salon  de  1812. 

Critique  de  la  critique  du  Salon  rédigée  par 
MM.  B.  (Boulard)  au  Journal  de  l'Em- 
pire. 

Durdent.  Galerie  des  peintres  français  au 
Salon  de  1812. 

Francis  Edmond,  Les  Etrennes  ou  entretien 
des  morts  sur...  le  Salon... 

Gaspard  l'Avisé  au  Salon  de  1812. 

Landon.  Salon  de  1812. 

La  vérité  au  Salon  de  1812. 

Le  Vengeur  ou  la  Boussole. 

L'observateur  au  Muséum. 

Observations  sur  quelques-uns  des  tableaux 
les  plus  remarquables  de  l'exposition. 

N***,  Revue  des  tableaux. 

M.  N.  V.  S.  S.  Leblanc  (Fabien  Pillet).  Le 
noir  et  le  blanc  ou  ma  promenade  au  Salon 
de  peinture. 

Salon  de  1814. 

Arlequin  Polyphcme  jetant  la  pierre  aux 
artistes. 

Delpccb,  Examen  raisonné  des  ouvrages  ex- 
posés au  Salon. 

Dialogue  raisonné  entre  un  Anglais  et  un 
Français. 

(Dupiiis),  Lettres  impartiales  sur  l'exposition 
des  tableaux  par  un  amritcur. 

Durdent,  L'Kcole  française  en  181 'i. 

Landun.  Salon  de  181 'i. 

L*ol>servateur  au  Muséum. 

M«"«  E.  D.,  Petite  Revue  des  Tabloaux. 


TRAVAUX  MODERNES. 


Chesneau,  La   peinture   française   au   xix® 

siècle:    les    cliefs   décole.    Paris,     1862, 

in  12. 
Delécluze,  Louis  Davi<l.  son  école  et  son 

temps.  Souvenirs.  Paris.  18Ô5,  in- 12. 
T.  (Km.  David),  Articles  sur  le  musre  de 

la  chambre  des  pairs.  Moniteur,  1818, 

(T.  55). 


E  inerte  David,  Sur  les  progrès  de  la  sculp- 
ture française  depuis  le  commencement  du 
règne*  de  Louis  \Vl  jiis(|irà  aujourd  hui. 
Paris,  I82'é.  in-8. 

Gault  de  Saint-Germain,  Observations  sur 
I  état  (les  arts  uu  xix*:  siècU;  dans  le  Salon 
de  1814  (publiées  dans  le  Spectateur, 
181'i,  no*  23-30). 
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Gonse,  La  sculpturo  française  du  xiv«  au 
XIX*  s.  Paris,  1895.  in-4. 

Gustave  /***  (/ol).  Mes  visites  au  musée 
royal  du  Luxembourg  ou  coup  d'œil  cri- 
tique de  la  galerie  des  peintres  vivants. 
Paris.  1818.  in-8. 

La  horde  (comte  de).  Exposition  univers,  de 
1851-  Travaux  de  la  commission  française 
sur  lindustrie  des  nations.  Tome  Vill, 
Beaux- A  ris. 

Magne,  L'architecture  française  du  siècle. 
Paris.  1889.  in-8. 

Meyer  (J.)>  Oeschichte  der  modemen  fran- 
zôsichen  Malerci.  Leipzig,  1868,  in-8. 


Michel  (A),  L'école  française  de  David  à 
Delacroix.  Paris,  s.  d.,  in-4. 

Muther,  Geschichte  der  Malerei  im  neun- 
zehnten  Jahrhundert.  Munich,  1893.  gr. 
in-8. 

Uenouvier,  Histoire  de  l'art  pendant  la  Ré- 
volution, considérée  principalement  dans 
les  estampes.  Paris.  1863,  m-8. 

Spire  filondcl^  L'art  pendant  la  Révolution. 
Beaux -Arts,  arts  décoratifs.  Paris,  s.  d., 
in-8. 
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Alvarez,  224,  247. 
Alaux.  223. 

Andrieu,  194-6-9;  375. 
Ansiaux,  247,  332. 
Antoine,  186,  193,  259. 
Aparicio,  247. 
Attiret,  372. 
Aubry,  343. 
Audouin,  196-9. 
Auguste,  224. 
Augustin,  343. 
Auzou  (M"»»),  335. 
Avril  (fils),  226. 
Bachelier.  203,  206. 
Bâcler  d'Albe.  409. 
Baltard.  /5,  2A  55,  129, 194, 

265,  283. 
Baraghuey.  194. 
Baron,  226. 
Barrigue,  253. 
Bartholini,  247. 
Beaumont  (de),  196-9;  261. 
Bellanger,     16!,     173,    252, 

265,  270.  280. 
Belle,  206. 
Belloc,  351. 
Belloni.  247. 
Benoisl  (M«««).  310. 
Bergerel,  333,  409. 
Bergognon,  225. 
Bcrjon,  361,  416. 
Berruer,  206. 
Berthélemy,     192-4;     206, 

293. 
Berlhon,  340. 
Berlin.  358,  416. 


Bervic.    180  6-7;    196-7-9; 

206. 
Besson,  196-9. 
Bidauld(J.-X.),  192-r».  356, 

414. 
Bidauld  (P.-X),  356,  414. 
Biet,  264. 
Biaise,  192,  24B. 
Blondel.  222,  336. 
Blot.  196-9. 

Boguet,  356,  400-1;  414. 
Boichot,  192-3;  249,  372, 

400. 
Boilly,  139.251.353,436. 
Boisscllier.  222,  336. 
Boissieu  (de),  414. 
Boizot,   180,    194-6  8;    206, 

249.  370. 
Bonnard,  186.  193-4. 
Bonvoisin,  406. 
Bony.  361,  416. 
Bord.  343. 
Bornier,  372. 

Bosio,  176,  366,  403.  410. 
Bouché,  222. 
Bouillon,  222. 
Bouliar(Mii«),  298. 
Boulléo.  19,  186,  252,  266. 
Bounicu.  293. 
Bourgeois.   227,  356,  414. 
Brandt.  227,  247. 
Brcnet.  206,  375. 
Breton  (L. -F.),  372. 
Bridan  (père),    192-3.    206, 

249,  372. 
Bridan  (fils).  223.  365. 


Broc,  311.  316. 
Brongniart,  173,  193,   259, 

274-6-7;  280-2-7. 
Bruandet,  357,  414. 
Brun.  227. 
Cailhouct,  224. 
Caliamard, 55, 176,223, 368 

400. 
Callet.  293,  406. 
Caloigne.  224,  247. 
Caminade.  222,  340. 
Canlert.  224.  247. 
Caputi,  247. 
Carafle,  172. 
Caristie.  226,  261-4;  274-5 

7. 
Caron,  226. 
Gartellier,  135,  180  6;  192- 

3-5-6-8  ;  249,  364,  400. 

411,  417. 
Cassas,  125-6-7  ;  155,  356, 

414. 
Gastellan,  194.  356. 
Cannois,  227. 

Célérier,  173,  193-9;  259. 
Chalgrin.  24,  173,  186,  193- 

6-9;  2JA  261,  272,  286. 
Champion,  326. 
Chardigny.  372. 
Charpentier  (Mil«).  371. 
Charpentier  (M»"'),  339. 
Chassclat.  222. 
Châlillon,  225.  272. 
Chaudct,    176.   180-6;   190- 

2-4-5-6-8;206,  366,  402- 

3  ;  410.  437. 
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Chaudcl  (M««).    ^39.    f72, 

387,391,  413. 
Cherpild,  272. 
Chcri-Quévannc  (M««),  246. 
Chinard,  135.  372,  402. 
GUudot.  357,  416. 
Clavareau,  276. 
Clémence,  225. 
Clérian.  337. 
Clochard. 129. 26'«. 266,274. 
Clodion,  193,  369. 
C^ochereau,  355. 
Cognict,  223,  325. 
Colson  (père).  292. 
Colson  (G .-F.),  312. 
Combes,  266. 
ConsUntîn.  356,  414. 
Corbet.  249^  371. 
Corot,  226. 
Corlot,  224. 
Coussin,  2f4,  225. 
Crrpin,  356. 
Cnicy,  259. 
Dainesmc,   194,   267,  274. 

286. 
Dandrillon,  19i,  206. 
David  (F. -A.),  129. 
David  (L),  36, 38,  43-6-7-9; 
SS-6:  6U   70-1-5;  85-6; 
9f.    100-1-24;     112-3-8; 
123,  152-8;   165  9;   171- 
3-4-9;    180-1-6;    195-8; 
231-7  ;  249,  252-3  ;  282, 
296.299-309,319,323. 
331,    398.     402-3-4-8-9; 
425,430-3-4-5,438,440. 
David  d'Ahgers  (père),  371, 

416. 
David  d'Angers,   207.    224, 
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